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Verlag zu richten. 

Diefem Heft liegt das Kegilter mr den 4- Jahrgang bei. 



Ferner liegt diefem Heft ein Profpekt der Firma G. Boffe, 
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Alexander Jemnitz (Budapest) 
GHIOTTA. Ein Tanzfpiel 

Dunkelblauer samtrier Rundvorhang. Dunkelblaues aber starkes Oberlidit 
An der linken Biilmenseite lehut, mit dem gezahnten Kopfteil aufVarts, ein etwa zwei 
Meter langer Gillette-Apparat. Vom vorderen Ende seines Querstiicks hangt an 
orangeroter, durch die Hemdbrust gewundener Girlande eine halblebensgrofie mann- 
liche Puppe herab. Grasgriin gesdieitelt, tragt sie einen eleganten Frack, nebst blanken 
Lackschuhen. Im namlidien Grofienverhaltnis baumelt an der gegeniiberliegenden 
Biihnenseite, vom borstigen Quersttick eines hellvioletten Besens, eine andre mann- 
lidie Puppe an grasgriiner, durdis Knopflodi gesdilungener Girlande hernieder. 
Orangerot gesdieitelt, mit einem durch ebenso rote Aufschlage verzierten mausgrauen 
Dieneranzug bekleidet, halt sie den Griff eines iiber den Boden hingestreckten Staub- 
saugers in der Faust. 

Im Vordergrund, zwischen zwei hochgesdiweiften und Ausblick frei lassenden 
Wiegentragern, eine kaferbraune Hangematte. Darin liegt halbzugedeckt und gleith- 
sam traumend eine hellvioletthaarige weibliche Puppe in gleichfarbenem Pijama mit 
kaferbraunem Besatz. Am Fufiende der Hangematte befestigt: ein Tennisracket,R6telstitt 
und grasgriine Strumpfbander. Alle drei Gegenstande in iiberlebensgrofiem Format. 

Ganz vorne, in der Biihnenmitte — an Stelle des iiblidien Souffleurkastens - 
kreist sthon vor dem Auseinanderflattern des Biihnenvorhangs eine gleichfalls iiber- 
lebensgrofie Automobillampe surrend urn ihre eigene Axe und bleibt dann plotzlich, 
mit der Glasscheibe dem Hintergrund zugedreht, stehn. 

Lautlos rollt dort — nach kurzer Pause — vom Schniirboden ein konkav 
gebausditer Prospekt herunter, der ein Burozimmer mit konstruktivistisch ineinander 
gemaltem Diplomatenschreibtisdi, Kolossalgeldsdirank, Schreibmaschinknauel und 
Geschaftsbucherhaufen andeutet. Die Biihne verfinstert sich . . . Ghiotta springt von 
rechts in weitem Bogen iiber den blafi erschimmernden Staubsauger herein. Sie gleicht 
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genau der oben ruhenden Puppe, doch ihr hellviolettes Haar und nur durch Lenden- 
hose erganztes Pijama phosphoreszieren. Sie bleibt, nach einigen rasch abnehmenden 
Wendungen in entschlossener, selbstbezwiingen schmeichlerischer Pose vor der be- 
frackten Puppe stehn. Aus der Autolampe fallt scharfes goldgelbes Licht auf 
den Geldsdirank. 



Ghiotta* beginnt /einen Tanz, der sidi urn den Befracktcn unci seincn Geld- 
schrank, als urn zwei gegenpolartige Mittelpunkte, herauskristallisicrt. Die zu aus- 
gesponncnen Perioden anwadisendcn Hauptmotive ihres Gebardenspiels unci Micnen- 
wechsels gehoren zwei dementsprechend charakteristisch gesonderten unci vorerst 
unvermischt wciterentwickelten Gruppen an. Sie vcrfallen, dem Bcfrackten zugckelut, 
sogleich ins iibertrieben Verfiihrerische und trachten mit unecht poetisdiem Pathos zu 
betoren. Dem Geldschrank genahert, schlagt ihr Grundzug in wahrc Leidenschaft urn, 
■"" die - von der vorgespiegelten audi durdi elementarerc Rhythmen unterscbieden — zu 

Akzenten ziigelloser Gier auIFlatmnt. 

Auf der linken Brustseite des Befradcten fangt cin groBes rotes Glashcrz 
allmahlirb zu gliihcn an. 

Der Tanz Ghiottas tritt damit in eine andre Phase. Obwohl der Geldschrank 

seine vorherigc Rolle des eigentlidics Verlangcn schiirenden und nahrenden Faktors 

behauptet, wird nacb und nacb audi der Bcfrackte in den Bannkreis ungesdnninkter 

— Sehnsiicbte miteinbezogen. Er sdicint — als Schliissel zum Schlofl — unumgiinglidies 

Notmittet zu scin, das hicr das herbeigewunschte Gut besdiafft. Diese Gcdankenfolgc 

verkettet ihn schlieBlich mit letzterem zu einer unzcrtrennlichen Vorstellung . . . Als 

das Herzoval im Hochstglanz erstrahlt, heftet Ghiotta den jetzt der Dienerpuppe jah 

entwundenen Staubsauger siegestrunken ans flimmernde Glas. Der Motor faudit 

und wird von ihren — insgesamt eine lustvoll aussdiwingende, rhythmisdi wiederholte 

Figur ergebenden — Gesten zu stoBweisem Rartern angetrieben. Ihr Tanz gerat somit 

in seinen dritten Abscbnitt, laBt den fortan lahl versdiwommenen Geldschrank brusk 

<y unbeachtet und gilt nunmehr dem Befrackten allein. 

' Nacb triumphierend kiibnen, den ganzen Raum segmentierenden Episodcn 

I setzt Ghiotta das beim Sichentfernen abwediselnd cinhergeschleifte und hinweg- 

\ gesthleuderte Saugwerk mit immcr kijrzeren Untcrbrecbungcn und auf immer 

; I langere Dauer am Glasbug an. Die Autolampe erlischt wahrenddessen. 

'^ Das Herz springt plbtzlich mit klirrendem Knall entzwei. Ghiotta weidit - den 

■ ', Griff des Staubsaugers an ihren Busen gedriickt - zuriick und blickt aus einem Taumel er-. 

H wachend, verwundert und erniichtert urn sidi ... Es wird heller : halbe Tagesbeleuchtung. 

>; Ein Diener tritt von* redits auf, das lebendige Ebenbild jener Puppe, die redits am 

^ ■ Besen hangt; er selbst h&lt einen ganz alinlichen in Handen, tiberquert im Prosaschritt die 

i Buhne und kehrt sacblich trocken und gelassen sorgfalttg allc Glassplitter von der Szene, 
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Die starre Befremdung Gbiottas sdiwindet erst nadi Abgang ties Dieners. 
Dei Prospckt wild von unsiditbaren Kraften bodigezogen und ein andrcr hinuntcr- 
gclassen, desscn incinandergesdiadilcltc komposition cine wohleingeriditctc Kiidie 
vorstellt . . . Die Biibnc verdunkclt sidi ncucrdings. Die Autolanipe wirft braunrotes 
Lidit aul die sdiiel balanziereiul jjjemalte I lerdplatte, dcren kupferfarbigen Topfcn 
.Dani])t zu cnlsteigen beginnt. 

Cdiiofta \oll(iibrt — raumlidi aul cine Kllipsc unler dicsen Topfcn bcsdiriinkt ~ 
i\vn I anz gaslronomisdier Geniisse, dcr von dumpf tyrannisdicn AuBerungen des 
ungesiiimen, wabllos beieilcn Hungers ausgclicnd, ihrcn Leib zu baibarcsk monotoncr, 
peristaltisdie I rmolivc \cn»obcnder Ornamcnlik beugt und straflt. I nbezabmbar 
stumpier Drang nadi erstbestcr Befricdigung, wiide Gleidigiihigkeit gegen Qualitiit 
sdueit sins all ibrcn riickbaltlosen, unvcrgeistigt sinnlidicn Gcsten: jejjlidics Darge- 
bolene wiirde sic unbcdenklidi crrafien, lalls es qualcnde Bcgierde zu slillen wiifite. 
Das Lidit der Autolanipe crstarkt und durddaufr cine intensive larbenskala bis ins 
Flanimendrot. Die Kocbdiinipfe quillcn innncr uppigcr aus den Topfcn empor und 
vcrdidilcn sidi zu ciner glitzcriulon W olkc, die. den Herd vie cine Gloriole umsdiwebt. 
\ul dcr N\ esie tier Diencrpuppc liingt cin wulstigcr, braunglascrnci* Magen 
alluiablidi zu gliihcn an. 

Dcr I anz, dcr bisbcr sdion unzweidcutig dcr inmittcn spahcncler Stockungen 
beobacbtetcn Diencrpuppc zugevandt war, riickt lctzlcre nunnichr mit vollcr Ent- 
sdiiedcnbcit in scincn Brennpunkt und stcigert sidi zuni besehvingten FltiB eincr, von 
brc.it en Hbytbmen getragenen Opfcrszenc: zuni gcbiirdenrcidicn kultisdicn Akt, als 
desscn Idol die braunglaserne Magensdieibe berabiunkclt. Sdwclgerisdie Fiille moge 
den blind Yerlilgcnden aus Bunden gemcincr Yollcrci crloscn. F cbcrsiitttgung ivird 
hcraufbesdivorcn, jedodi nur, inn Anspriidie auf bclreicndes Eindanimen zu erregen 
und am unzuliinglidicn Quantitiitsrausdi vorbcizubelten . . . Das krampfhaft Media— 
nisdic der vorberigen Bewegungssdicmcn liiBt nadi, wcidil dem Glicdcrspiel verfeinter 
cntstoffliditcr Begebrlidikcit, das — imiucr mannigfaltigcr und zugleidi vcrinncrlicbtei' 
cntfaltet — sidi sdilicfilidi in ckstatisdi stiller Inbrunst auflost. 

Bei dicsem Hohcpunkt des Tanzcs erfolgt sdiufilaute Explosion des Magens. 
Gbiotla bridit, ibre Finger vor den Augen gckrcuzt, ins Knie, verharrt so, blidct 
dann vcrstort auf und wankt — aufquillenden Absdicu bescbamt aber iiasslos nieder- 
kampfend — voll Trauer, jedodi obne trotzige Bittcrkeit beiseite . . . Tageshelle. 



Der Diener handelt wie zuvor und geht, nadi erfolgtem Saubern des Bodens, mit 
dem abgehangten Befradtten unterm Arm ab. Das gezahnte Kopfstiick klappt an 
beiden Seiten des Gillette- Apparats hinunter: ein Fiillfederhaher entsteht. Der Diener 
bringt eine andre Puppe in sdiwarzer Sainmtjoppe, niit wallender blonder Dichter- 
mahne und losem Seidensdilips herein und befestigt sie an der Goldfederspitze. 

Der Prospekt fliegt auf; der nadiste gleitet abwarts. Er zeigt eine Studier- 
stube: gedrangtes Mosaik von Biidiern, gebogenen und geknickten Regalen, Sdireib- 
zubehor, ungebrauditem und bekritzeltem Papier. Verdunkelung. Aus der Auto- 
lampe fallt mattgriines Lidit auf ein Manuskriptenbiindel. Ghiotta beginnt, aus 
schmerzlidi entriickter Haltung aufgerafft und — einem befliigelnden Gebot des 
Niditwiderstrebens untertanig — sogleidi voll nadi redits geriditet, mit griiblerisdi 
tastenden, dann immer aufgepeitsditer vibrierenden Gebarden, die teils zu ihrem 
Haupt hinfluten, teils von ihm ausstrahlen, den Tanz spiritueller Freuden. Aber 
ihre Gesten zerfliefien bald in allzu weitsdiweifigen, durdieinander laufenden, end- 
los gedehnten Kurven, bald in abgehadtten, keimbaft ausgesdinellten, launisdi zer- 
fahrenen Gradlinien. Chaotisdie Plastik zerrissener, aufgeloster Bewegungen, aus 
denen steile, hilfesudiende Erstarrungen mit zunehmender Haufigkeit emporragen. 

Auf der Stirn der Diditerpuppe fangt ein sdiwarzblauer Stern allmablidi zu 
gliihen an. Ein Reflektor taudit diese ganze Biihnenseite in die namliche Farbe. 
Zugleidi damit springt der mattgriine Liditstrahl der Autolampe auf Ghiotta hinviber 
und wird vom entspredienden zweiten Reflektor unterstiitzt. 

Neuer Absdinitt folgt: die Diditerpuppe hinterhaltig umwerbender Tanz, 
aus panterhaften, aufeinanderplatzenden Motiven des demiitig hingedudtten Sidi- 
unterordnens und meudilings zufahrenden Besitzergreifenwollens zusammengeballt. 
Das linksseitige Blau zuckt unterdessen durdi sattgetonte, niiancierte Zwisdienstufen 
ins Griin iiber und findet sein genaues Widerspiel in der komplementar ins Gelb 
folgenden Bespiegelung Ghiottas. Rosa und graue Streiflichter huschen und flackern 
mittlerweile iiber das gesamte Buhnenbild hinweg . . . Die geistige Spannung der 
atemlosen Erkenntnisjagd sdilagt — unvermittelt die Sphare Avediselnd — in iiberhitzt 
lauernde Zwedcerotik um, deren taktisdier Charakter mit M r adisender und sdiliefilidi 
krasser Deutlidikeit an den Beginn gemahnt, zu dessen ungeduldiger, nervos be- 
sdileunigter Wiederholung er zuruckleitet. Hastig langt Ghiotta nach dem Staub- 
sauger und prefit die abgerissen knatternde Masdiine in unfroher Eile, herb am 
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erglimmten Stirnstern der Dichterpuppe fest. Der Stern zersdiellt mit leisem Klang. 
Autolampe und Reflektoren erlosdien. Tageshelle. 

Der Prospekt rollt empor und enthiillt den dahinter befindlidien: ein an 
primitiv stilisierte Volkszeidinungen erinnerndes, derbgrofi flammendes Herz, das 
von einer gepanzerten Ritterfaust umkrampft wild . . . Oszillierende Beleuditung; 
erst zwisdien braun und ladisrot, spater zwisdien sdiwarzgrau und purpur. 

Biandrisdier Tanz Ghiottas zwisdien den beiden Puppen. Wahlt sie die 
eine, lodtt nodi die andre. Fiir jene entsdilossen, kann sie audi diese nidit missen. 
Der Tanz, der anfangs immer einen der beiden Ghiotta gleidistark anziehenden und 
abstofienden Pole eng umbrandet, zuletzt jedodi — wie vom Krafteausgleidi gebannt — 
nur nodi in der Biihnenmitte sicb entfesselt, sdiaumt jetzt rasdi zu hemmungsloser 
Ekstase folternder, einsamer Unberatenheit auf . . . Ghiotta vermag ihr Dilemma 
nidit zu iiberwinden : ihr bis zum Hochstmafi aufgebaumter Wille entstromt, versiegt 
und unterliegt. Wahrend eines abgesangartigen, bewufit vergeblidien, in der 
Biihnenadise mit gelahmter Elastizitat und mutlos variierten Einfalls: beide Puppen 
vereint zu umsdilingen, zerbrodselt ihr sdiwindender Energievorrat. Rhythmus und 
Ausdrudc ersdilaffen; sie sinkt im Hintergrund — grade unter der Herzensmitte — 
wie ein Asdienhaufen in sidi zusammen. Die Buhne wurde parallel zu diesem 
letzten Vorgang wieder verdunkelt. 

Bleigraue, alles Gegenstandlidie triibgesprenkelt verwisdiende Beleuditung, 
in der audi das Phosphoreszieren des hellvioletten Haars und Pijamas erstidtt. Die 
Autolampe entsendet ein grellweifies Lidit nadi dem Herzen, dessen Flammenkrone — 
ebenfalls parallel zur letzten Phase des Tanzes — eingeknickt und spurlos zerronnen 
ist . . . Das Herz spaltet sidi gerausdilos. Eine glattgestridiene weifie Periicke 
gleitet heraus: didit neben die kauernde Frau. Diese driickt sidi die sdineeigen 
Flediten in sdilafahnlidier Abwesenheit aufs Haupt. 

Zwei braunlodtige Kinder — ein Bub und ein etwas grofieres Maddien — 
komnien von redhts. Das Maddien halt eine faltige sdrwarze Taftrobe, der Bub 
eine Kriidte mit Adiselpolster in den Handen. Das Maddien bekleidet die Alte, 
der Bub sdimiegt ihr die Kriidte unter den Ai*m. Sie geleiten die humpelnde, 
zitternde Greisin, sanft und vorsiditig, reditshin von der sidi langsam erhellenden 
Szene. Vorhang. 
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Jaap Kobl (Berlin) 

DIE MUSIK ZUR T AN ZP AN T O M IM E 

Zwei merkwiirdige pfydiologisdie Tatfachen feien zunadift erwahnt: Bei 
Intelligenzpriifungen wurde feftgeftellt, dafi der Menfdi z. B. fchneller redinet, denkt, 
kombiniert, wenn an feinem Ohr eine leife Stimmgabel erklingt. Es befteht alfo 
zwifchen den verfdiiedenen geiftigen Fnnktionen ein Zufainmenarbeiten im pofitiven 
Sinne. Man hatte eigentlidi das Gegenteil erwartet, dafi namlidi der Rechnende, 
abgelenkt durdi die Tatigkeit des Ohres, langfamer arbeiten wurde. Das ift nicht 
der Fall, fondern beim Horen fallt es dem Menfdien leiditer, zu denken, zu phanta- 
fieren, von vielen Malern wird behauptet, zu malen und was fur uns an diefer Stelle 
von befonderer Widitigkeit ift, zu fehen. Beim Horen fieht man mehr, leiditer, beffer. Die 
Pantomime und dasBallett appellieren rein aufierlidi an diefe beiden geiftigen Funktionen. 

Zweitens: die Mufik ubt auf unfere geiftigen Funktionen Nebenwirkungen 
aus. Die Mufik — eigentlidi eine rein geiftige Welt des Ohres, nur zum Verftandnis 
durdi das Ohr gefdiaffen — zieht andere Funktionen in Mitleidenfchaft. So findet 
beim Horen der Mufik eine dem Tempo und der Stimmung gleichlaufende, leidit 
nachweisbare Veranderung des Blutdrudts ftatt; damit wohl in Zusammenhang fteht 
die Tatfache, dafi viele Menfdien, befonders beim unbewufiten Horen der Mufik, 
deutlidie vifuelle Vorftellungen haben, Bilder fehen, ja Handlungen hinzu phantafieren; 
andere wiederum taktieren oder verspiiren ein groftes Verlangen, ihre Muskeln zu 
betatigen, zu tanzen. Hierzu kommt nodi, dafi gewiffe Mufik abfolut plaftifdie Werte 
befitzt, dafi der Auffthwung der Mufik etwas geradezu plaftifch Hinaufftrebendes hat. 

Idi erinnere midi nodi der unerhorten Wiikung einer fehr einfadien Bewegung 
von Carufo. Steigend mit der Hohe einer auffteigenden Tonfolge, hob er langfam 
feinen Arm hinauf, jedodi anfangs kaum merkbar, fdinellte ihn bei dem letzten, 
hohen, nur kleinen Halbtonfdiritt plotzlidi in die Hohe, wodurdi er mit einem gleidi- 
zeitigen Crescendo den Eindruck des fieghaften Erreidiens, eines unnennbar hohen 
„Unerreichbaren" bewirkte. Sdiliefilich ift dies audi ein Gebiet des guten Dirigenten: 
das plaftifdie Ausdeuten des Melodifchen und Rhythmifchen der Mufik. 

Diefe beiden pfychologifdien Eigenheiten der Mufik nun, die Nebenwirkung 
auf andere geiftige Funktionen und das Erhohen der geiftigen Rezeption, bilden 
die wefentlichen Beftandteile einer Mufik zur Pantomime und zur Balletpantomime, 
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handelt es fidi dodi bei diefer Mufik urn eine im guten, ja beften Sinne „Gebraudis- 
mufik", d. h. eine Mufik, die fidi einer anderen, vielleidit ihr fogar artfremden Idee 
unterordnet. 

Zum Ballett wie zu der Pantomime gehort eine Mufik, weldie die Gefte des 
Sdiaufpielers, die Bewegung der Tanzerin, den Sdiritt des Tanzers einleuditend und 
felbftverftandlich mufikalifdi belebt; d. h. alfo, dafi in der Pantomime nidit nur die 
Mufik, als foldie zu werten, fondern von ihr nodi eine befondere Tanzbarkeit, eine 
befondere innere Plaftik, eine mimifdie Bewegtheit der Melodie zu fordern ift. Denn 
nidit jede Mufik ift tanzbar oder plaftifdi darftellbar, ebenfo wie nidit jede Mufik 
fidi fingen lafit. Ein gutes Beifpiel iibrigens fur nidit zum Singen wie nidit zum 
Tanzen geeignete, zu diefen Zwedten wohl audi nidit eigentlich empfundene Mufik, 
ift die Salome, bezw. die Jofephslegende von Ridiard Straufi. Beide Werke find 
Ordiefterwerke, in denen gewiffermafien wie ein Inftrument die Stimme, bezw. der 
Tanz mitwirken, nidit aber beabfiditigen fie, der fdionen Stimme oder der Mimik des 
Tanzers, Entfaltungsmoglichkeit zu geben. Ein Beifpiel hervorragend gut tanzbarer, 
ja faft nur aus dem Plaftifdien reftlos verftandlicher Mufik ift Strawinskys 
Petroufdika. 

Es ift alfo nidit die Mufik in der Pantomime das Ausfdilaggebende, fondern 
die Idee und die Darftellung der Buhne. Dies ift eine entfdieidende und grund- 
Iegende Eigenart der Pantomime, weldie fie von verwandten Kunftformen unter- 
fdieidet. In der Oper z. B. ift es vielmehr die Mufik, weldie dominiert und die fidi 
der Handlung, der Diditung und der Deklamation der Worte oft bis zur Unkenntlidi- 
keit unterordnet. Das wirkt fidi audi im Aufierlidien aus. Wahrend z. B. der Diligent 
in der Oper im wahrften Sinne des Wortes tonangebend ift, die Einfatze gibt, das 
Tempo feftfetzt und gewiffermafien von feiner Partitur ausftrablend das Ganze be- 
herrfdit, mufi ein Ballett- und Pantomimendirigent, vollig unabhangig von leiner 
Partitur, aus der Bewegung auf der Buhne, aus dem plotzlidien Niederfetzen des Fufies 
der Tanzerin, aus der wedifelnden mimifdien Plaftik des Sdiaufpielers das Tempo und die 
Geftaltung der Mufik ablefen. Um ein wie ftark andersartiges Dirigieren es fidi hier 
handelt, kann man daraus erfehen, dafi es kaum einen guten Ballettdirigenten gibt, 
und daraus, dafi der DirigeUt eine ftandige Quelle imgetriibten Argers aller Tanzer 
ift, eben weil alle zur herrfdienden Stellung des Dirigenten erzogen wurden und 
audi wohl, weil das fidi Unterordnen ftets fdiwerer ift. 



Es ware nun vollig falfdi, daraus, dafi es fidi um eine Gebrauchsmufik oder 
um eine in erfter Linie dynamifch und plaftifch zu wertende Mufik handelt, etwa zu 
fchliefien, dafi Avir es hier mit einer weniger wertvollen MuGk zu tun haben. Sdion das 
grofie Intereffe vor allem faft aller modernen Komponiften fpricht dagegen. Ja man kann 
fast fagen, dafi heute das Ballett und die Pantomime fdion mehr denn je im Mittel- 
punkt des mufikalifdien Schaffens ftehen. Seit den erften Anregungen des rufTifdien 
Balletts, feit Debuffys : Apres — niidi d'un faune, boite a joujou, Khama; Strawinskys: 
Petroufdika, Pulcinella, le facre du printemps, noces ; Straufi'; Jofephslegende, Schlag- 
obers; Milhaud: le boeuf fur le toi; Honegger: l'Homme et fon defir; Poulenc: les 
biches; Kool: Sdiiefibude, Leierkaften, Elixiere des Teufels ; da Falla: Iberia; Cafella: 
Der grofie Krug; Wellefz: Die Nachtlichen; Hindemith: Der Damon und viele 
Andere mehr, hat fidi hier eine neue mufikalifdie Gattung heraus kriftallifiert und 
entwickelt, die fidi wefentlich von anderen mufikalifdien Sdiopfungen unterfdieidet 
und fdion durdi die Namen, weldie fie vertreten, Aditung heifdit. 

Wir verlangten oben, dafi eine Mufik zur Pantomime, fowie zuin Ballett 
plaftifdie Werte enthalten und tanzbar fein mufle. 

Zwifchen Pantomime und Ballett befteht heute, nadidem der Tanz fidi gauz 
zum Mimifdien und das Schaufpielerifche und die Mimik zum Tanzerifchen hin ent- 
wickelt hat, kein prinzipieller Unterfdiied, fodafi wir die Beiden hier als eine Gattung 
betrachten konnen. 

Was verftehen wir nun unter einer tanzerifchen Mufik? Zunadift fcheint es, 
als werde nur der Rhythmus tanzerifdi ausgedeutet und Harmonie fowie Melodie der 
Mufik fpielten nur eine Rolle fur das Ohr, nicht fur den Tanz. In der Tat ift der 
Rhythmus das Geriift des Tanzes und je primitiver der Tanz, defto wefentlicher ift 
ihm der Rhythmus. Bei unferen Volkstanzen ift diefer ja aufierft einfach, viel ein- 
facher als etwa bei primitiven Volkern. Hier finden wir zuveilen einen fo ausge- 
pragten Rhythmus, dafi Avir felbft mit unferer fein differenzierten Sdirift nicht verftehen 
konnen, wie folche Rhythmen behalten werden. Sdion die Tatfache allein, dafi ganze 
Nachrichten durdi rhythmifches Schlagen auf einer grofien Signaltrommel verbreitet 
werden, fowie dafi jeder Mann im Dorfe feinen eigenen Tanztakt hat, mit dem er 
gerufen und zuweilen begriifit Avird, deutet darauf, dafi ein ftark rhythmifches Gedachtnis 
bei dxefen Vdlkern vorhanden ift. Aber auch ihi-e rhythmifchen Kontrapunkte und 
ihre langatmigen rhythmifchen Phrafen find uns zumeift unverftandlich. In unferen 
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Vblkstanzen finden wir den einmal angefchlagenen Rhythmus zumeift konfequent feft- 
gehalten. Jedoch nicht nur in unferen Volkstanzen, fondern auch bei unferen klaflifchen 
mufikalifchen Tanzformen werden wir das Gefiihl nicht los, dafi der Rhythmus und feine 
Moglichkeiten fiir uns Europaer eigentlich nodi nicht entdeckt ift. Betrachten wir 
z. B. einmal einen Walzer von Brahms oder Chopin, lediglich auf fein Rhythmus- 
empfinden hin, fo konnen wir nicht umhin, feftzuftellen, dafi Melodie und Harmonie 
bis ins feinfte entwickelt find, jedoch dafi die rhythmifchen Moglichkeiten noch vollig 
brach liegen. Stets wild im Bafi das erfte Viertel betont, wahrend faft gleichbleibend 
das zweite und dritte Viertel unbetont bleiben. Um nur ein ganz fchematifches Bei- 
fpiel, wie es anders fein konnte, zu geben, und wie wir es etwa in noch ganz unent- 
wickelter Form bei den ftark mit exotifchen Einfliiflen durchfetzten amerikanifchen 
Jazzbands finden, ware ftatt 123/123 J123 die wedifelnde Betonung, 123/12 3/123 ufw., 
wobei alfo bereits nach zwei Takten diefelbe rhythmifche Betonung wiederkehren 
wiirde, rhythmifcher und lebendiger. Solche Beifpiele laffen fich natiirlich beliebig 
vermehren. Sehr reizvoll ift z. B. wenn in der Begleitung durch Betonungswechfel 
im S U Takt der voriibergehende Eindruck eines 4 A Taktes erzeugt wird, etwa wo 
nach vier Takten diefelbe rhythmifche Betonung wiederkehrt. Im */ 4 Takt wiederum 
Iieben es die Exoten und von ihnen ubernommen die Amerikaner den Eindruck eines 
s /i Taktes vorzutaufchen. Betonungen wie 1-2-3-4 / 1-2-3-4 / 1 find allgemein bekannt. 
Tatfachlich haben audi die Exoten ein vollkommen anderes Rhythmusempfinden als 
wir Europaer. Sie empfinden eine ganze */* Note z. B. nicht wie wir als ein Ganzes, 
als die Einheit des rhythmifchen Empfindens, fondern als ein hohes Additionsprodukt. 
Wahrend wir daher beim Spielen etwa einer ganzen Note abfolute Ruhe empfinden, 
ftihlen exotifche Volker ftets Unruhe, verhaltene Bewegung. Bei ihnen ift gewifler- 
mafien unfer Achtel die rhythmifche Einheit. 

Es ift hier nidit der Platz, diefe Probleme eingehender zu erortern. Es fei 
aber an Hand diefer aufierft primitiven Beifpiele darauf hingewiefen, dafi wir wohl 
eine komplizierte Harmonielehre, audi die Anfange einer Melodielehre, jedoch keines- 
wegs eine Lehre vom Rhythmus haben. Das gibt zu denken. Die erften Verfuche 
von H. Riemann und R. Weftphal find zu fdiablonenmafiig und befaffen fidi zudem 
mehr mit agogifcheri Vortrags- und Betonungsbezeichnungen als mit einer eigentlichen 
Lehre vom Rhythmus. Audi Th. Wiehmayer, der an die Metrik der griechifchen 
Poefie ankniipft, vermag uns nicht weiter zu helfen. Das fliiditige Beifpiel vom anders- 
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artigen Rhythmusempfinden der Exoten zeigt uns, dafi wir bei einer foldien Lehre zu- 
nadift diefes — vielleicht garnidit direkt zu horende, jedodi unbewufit die Grundlage 
der rhythmifdien Werte bedingende — Rhythmusempfinden zu Grunde legen miiffen. 
Ebenfo, wie wir bei einem nodi fo komplizierten Akkord immer das Empfinden eines 
vielleidit garnidit angefdilagenen Grundtons haben, d. h. unfer Gehor angelt felbft 
bei den atonalften Gebilden dodi ftets nadi einer tonalen Beziehung, fo empfinden 
wir fdiemenhaft hinter alien, rhythmifdien Vorgangen einert — gewifi phyfiologifch be- 
dingten — Grundrhythmus. 

Diefer Grundrhythmus nun mufi in einer Mufik zur Pantomime ein tanzerifdier 
fein, d. h. er mufi diefelbe Gliederung der Zeit aufweifen, wie fie die Bewegungen 
der menfdilidien Gliedmafien fordert. Er darf nidit fo didkfliiffig fein, dafi es z. B. 
nicht moglidi ift, eine Tanzftellung fo lange in Ruhe einzunehmen, und darf anderer- 
feits nidit fo lebhaft fein, dafi die Bewegung nidit geniigend Zeit hat, fidi vorzubereiten 
und auszufdiwingen. Der Grundrhythmus mufi tanzerifdi erfiihlt fein, darauf kommt es 
an; er mufi empfinden, wie ein Korper fidi bewegt, ja mufi faft phyfikalifdie Riickfiditen 
nehmen, indem er die in eine Bewegung geftedtteEnergie fidi auswirken lafit,. und ftets die 
Moglidikeit gibt, die gefammelte und gefteigerte Kraft gewiflermafien auspendeln zu laffen. 

Wenn wir nun aber den Tanz auf der Biihne betraditen, fo bemerken wir 
fehr bald, dafi der mufikalifdie Tanzer nidit nur die rhythmifdien Werte der Mufik 
tanzerifdb. ausdeutet, fondern audi den melodifdien Gehalt der Mufik plaftifdi zum 
Ausdrudt zu bringen verfudit. Es ift nun intereffant — und fpridit fiir die Genialitat 
unferer Notenfdirift — dafi die plaftifdie Bewegung der Melodie zumeift dasfelbe Bild 
ergibt, wie das der gefdiriebenen Noten und ihrer riditigen Phrafierung. So empfinden 
wir z. B. den Chopin- Walzer Op. 64 (welchen idi hier zu vergleidien bitte) 
abfolut als eine abflauende Wellenlinie. Faft alle Tanzerinnen, z. B. Anna Pawlowna, 
tanzen diefen Teil des Walzers als abnehmende, fdiwingende Wellenbewegung mit 
auf- und abfteigenden Handbewegungen, kreifelndem Reifrodtdien und ubrigens deut- 
lidier Betonung des erften Viertels. Im Gegenfatz dazu tanzte Anna Pawlo^vna den 
Anfang diefes Walzers entfprediend dem Notenbild als ediige Linie mit dem 
Sprung auf die Spitze. Es ift, als ob wir nur median ifdi die einzelnen Noten- 
kopfe mit einander zu verbinden braudien, um das plaftifdie Bild der Melodie 
zu erhalten. Zu meinem grofien Leidwefen habe idi bis heute nodi keinen 
Verleger fiir meine „Tanzfdirift" d. h, einer Sdirift, die es uns erlaubt wie 
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Mufik, audi Tanze aufzufdireiben, gefunden, fonft ware ich in der Lage, 
an Hand einer Anzahl aufgefdiriebener Tanze diefen Zufammenhang zwifdien der 
Plaftik des Notenbildes und der unbewufiten tanzerifchen Bewegung nodi eingehender 
zu beweifen. Audi konnte idi nadiweifen, was unmufikalifdie Tanzbewegungen find, 
und was untanzerifdie Tanzmufik ift. So miiffen wir uns hier damit begniigen zu 
konftatieren, dafi es audi im Melodifdien ein grundlegendes tanzerifdies Melodie- 
empfinden gibt, aus dem heraus die tanzerifche Melodie geboren wird. 

So fahen wir, dafi Rhythmus und Melodie in der Mufik zum Tanz befonders 
geartet find. Und wie fteht es nun mit dem dritten Beftandteil der Mufik: dem 
Harmonifdien, der Harmonie, die in unferer klalfifdien fowie modernen Mufik eine 
fo dominierende Rolle fpielt? In der Mufik zum Tanz lafit fie fidi lediglidi verwenden, 
die Melodie reizvoller zur Geltung zu bringen, fie ift faft nur als Stiitzpfeiler des 
Melodifdien zu betraditen, indem fie die Energie und den Willen des melodifdien 
Gefdiebens, fei es durdi Gegenbewegung, Diffonanzen, harte Scharfen, fei es durdi 
fliefiende Zufammenfiigung bis ins kleinfte ausdeutet. Wahrend wir vielleidit tiber- 
haupt die Bedeutung der Harmonie iiberfchatzen, legen wir beftimmt dem Kontra- 
punktifdien zu viel Gewidit bei. Bekanntlich ift der Menfdi durdifdinittlidi nidit im 
Stande, mehr als drei Gegenftande als Einheit zu fehen. Von vier, in feltenen Fallen 
von fiinf ab, zahlen wir die gefehenen Gegenftande und addieren fie. Nur in befonderen 
Fallen einer bekannten Anordnung (etwa des Wurfels) wiffen wir, dafi eine Fiinfzahl 
vorliegt. Befonders verfdiiedene Gegenftande, aber z. B. audi vier oder fiinf Menfdien, 
die ungeordnet auf der Strafie gehen, miiffen von uns gezahlt werden. 

Was hier bei dem aufierordentlidi fein differenzierten Gefichtsfinn der Fall 
ift, gilt in erhohtem Mafie vom viel unnuancierteren Gehor. Es liegeri hieriiber wohl 
keine Versudie vor, icb glaube aber, dafi fdion eine Melodie mit einer einzigen felbft- 
ftandigen kontiapunktifdien Gegenmelodie nur in feltenen Fallen fofort vom Ohr als 
Einheit aufgefafit wird, und dafi felbft bei gut ausgebildetem Ohr das Intereffe zu- 
meift von einer Melodie zur anderen iiberfpringt. Bach hat dem Rechnung getragen, 
indem er mit Vorliebe der einen Melodie einen Ruhepunkt gibt, wahrend die andere 
ihre Bewegung ausfiihrt. Hier fpielt uns unfere Sdirift leicht einen Sdiabernack, da 
wir mehr fchreiben konnen als horen. In der Mufik zur Pantomime ift jedenfalls der 
Kontrapunkt mit aufierordentlidier Vorfidbt und nur in Unterordnung und zur Be- 
reidierung des eindeutigen mufikalifdien Hauptgefdiehens zu verwenden. 
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In einer fehr geiftreichen Weife hat Strawinsky die Harmonie verwandt, namlich 
in erfter Linie als Unterftiitzung des Rhythmus. In feiner „Petrufchka" erzielt er mit 
den komplizierteften harmonifchen Gebilden einen aufierft fein differenzierten, im 
Grunde aber nur rhythmifdien Effekt. Diefes fur das ruffifdie Ballett und in inniger 
Zufammenarbeit mit dem Tanzer und dem Regiffeur entftandene Werk enthalt Stellen 
von ganz ungeheurer Tanzkraft und Plaftizitat. Wenn zum Beifpiel Petrufchka in 
der Kammer eingefdiloffen ift, unterfudit er alle Fugen und Ritzen der Tiir, indem 
er mit fcbnellen hackenden Bewegungen der hodigeftellten fladien Hande die Tiir- 
fugen abklopft. Diefe Bewegung als Ausdruck des Eingefperrtfeiiis — man mufi fie 
gefehen haben, urn fie beurteilen zu konnen — ift einfadi genial und ein abfolut 
tanzerifcher Einfall. Der Einfall wird aber in fehr ftarker Weife durdi die Mufik 
unterftiitzt. Strawinsky lafit an diefer Stelle in rafcher Harpeggienfolge C-dur un- 
mittelbar neben Fis-dur erklingen, wodurth der deutlidie Eindruck eines nervofen 
Hadtens, eines vergeblidien Bemvihens, erzeugt wird. 

Wir haben gefehen, dafi die Pantomime in ihren Problemftellungen 
eigene Wege geht. Sie hat aufier ihrer Internationalitat vor verwandten Kunftgattungen, 
z. B. der Oper, den grofien Vorzug voraus, dafi fie eine viel innigere Verbindung 
von Gefehenem und Gehortem geftattet. Die Oper ftellt mit dem Umweg iiber den 
Begriff und das Wort ftets einen Kompromifi zwifchen Mufik und mufikalifdier Aus- 
deutung dar, und laBt uns nicht im Zweifel daruber, dafi nidit fie, fondern die Pantomime 
und das Ballett die Kunftformen der Zukunft fein werden. 
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Kurt von Wolfurt (Berlin) 

MUSSORGSKI UND UNSERE ZEIT + ) 

Es ift sdion oft darauf hingewiesen worden, da6 die Kiinfte fidi bei den 
verfdiiedenen Volkern fehr verfdiiedenartig entwidcelt haben und dafi man vom 
„ Talent" eines Volkes fiir bestimmte Kiinfte reden darf. So wurde die Plaftik der 
Griedien feitdem von keinem Volke mehr erreidit. Und es befteht kein Zweifel, 
dafi die Malerei Frankreicbs als Gefamterfdieinung derjenigen Deutfdilands bei weitem 
iiberlegen ift, wie andrerfeits umgekehrt Frankreidis Mufik in keiner Weife mit der- 
jenigen Deutfdilands wetteifern kann. Rufiland leiftete bisher fein Hodiftes in der 
Diditkunft, deren Weltgeltung von niemandem beftritten wird. Namen wie : Pufdikin, 
Gogol, Tolstoi und Dostojewski befitzen einen Klang, deffen Refonanz von Jahr zu 
Jahr zuniinmt. Nidit das gleidie lafit fidi von der russifdien Mufik ausfagen, die als 
Gefamtleiftung hinter der russifdien Diditkunft zurudtfteht. Ein Tsdiaikowsky mit 
feinen wefteuropaifdien Neigungen kann wohl einem Turgenieff, nie und.nimmer 
aber einem Tolstoi oder Dostojewski verglidien werden. Nun aber ftieg feit einiger 
Zeit MuSsorgski zn ungeabntem Ruhin auf. Eine Erfdieinung, deren Bedeutung 
vielen nodi unklar blieb, deren Erkenntnis nodi mandier Deutung bedarf. 

Nidit leidit fallt es, fidi iiber ihn Klarheit zu verftbaffen. Zu ungleidimafiig 
und zu gebrodien find die Ausftrahlungen, die von feinem Genie ausgehen. Nirgends 
in Rufiland und audi fonft kaum irgendwo lafit fidi eine Parallele zu ihm finden. 
Nirgends audi eine Ricbtung, die fein Wirken vorbereitet hatte. Meteorartig taudit 
er auf, wird von feinen beften Freunden — vom grofien Publikum ganz zu fdiweigen — 
in keiner Weise verftanden und verfdiwindet ebenfo meteorhaft, ohne dafi jemand 
audi nur verfucbt hatte, feine kiinftlerifdien Beftrebungen Fortzufetzen. Er ftand in 
einer Weife fiir fidi allein da, losgeloft von jeder Tradition, losgeloft von den 
Sdiiditen, denen er entftammte, — wie das bei kaum einem anderen Kiinftler 
anzutreffen fein diirfte. Vielleidit war Heinridi von Kleifts Einfamkeit und Los- 
geloftheit von feiner UmgebuUg der feinen nidit unahnlidi. Im ubrigen zeidinet 
beide Kiinftler nur ein Gemeinfames aus: beide find von Grund aus und zu 
.allererft Dramatiker. 



*) t)ber diefe und ahnlldie Fragen werde idi mi<h in meiner fur die „Deulfdie Vei'lagsanslalt" In Vorberellung 
bcfindlldien Mussorgskl-Blographle des nfiheren verbreiten. 
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Cber vieles, was Mussorgski angeht, laflen fidi nur Vermuturtgen anftellen. 
Faft bis auf den heutigen Tag haben die RufTen fidi nidit allzuviel um feine 
Erfdieinung gekiimmert. Wobl feierte Sdialjapin als „Boris" allenthalben Triumphe, 
aber eine wirklidie Mussorgskiforfdiung fetzte in Rufiland erft in den allerletzten 
Jahren ein. Hodift wertvolles Material iiber ibn ging in der Zwifdienzeit verloren. 
So z. B. die unerfetzlidien Briefe an den Grafen Golenisditsdieff-Kutusoff, den Text- 
diditer der Liederzyklen : „Ohne Sonne" und „Lieder und Tanze des Todes". 
Vielleidit werden diefe Briefe nodi einmal aufgefunden werden. Audi hat man ver- 
absaumt, Mussorgskis Zeitgenoffen, von denen viele vor garnidit fo langer Zeit nodi 
am Leben waren, geniigend auszufragen. Den meiften diefer Zeitgenoffen blieb 
Mussorgski felbft eine Sphinx. Wie foil es uns Nadifahren da gelingen, ein klares 
Bild zu gewinnen? 

Man weifi, dafi er mufikalifdier Autodidakt war, was im tiefften Sinne auf 
jeden grofien Kiinftler zutrifft. Man weifi audi, das er alle theoretifdien Kiinfte 
verabfdieute und nie miide wurde, feine Kollegen vom Fadi fiir ihre theoretifdien 
Intereffen mit Hohn und Spott zu bewerfen. Als Rimski-Korsakoff nodi in reiferen 
Jahren fidi dem forgfaltigften Studium der Fuge und des Kontrapunkts hingab, konnte 
Mussorgski fidi nidit genug iiber diefe „Ubungen" des Freundes wundern. Hier 
nun beginnt bereits ein Brudi, und die Fragezeidien ftellen fidi ein. Fiir Rimski 
waren jene theoretifdien Ubungen unerlafilidi, die aber ungeaditet deffen den 
trodcenen Stil feiner Kompofitionen nidit fdimadthafter madien konnten. Mussorgski 
aber hafite die Trockenheit — die „mufikalifdie Mathematik", wie er fie nannte — 
wie den Tod. Nidits ftrebte er fo an, wie Belebtheit des Stiles, der Erfindung, des 
mufikalifdien Ausdrudts, und es war fein Verhangnis, dafi er glaubte, das ohne 
Tedinik erreidien zu konnen. Hinzu kommt, dafi eine gewiffe ruffifdie Bequemlidikeit 
da audi eine Rolle gespielt hat. Es erfordert Anftrengung, fidi eine geniigende 
Tedinik anzulegen. Da nun Mussorgski die Tedinik — z. B. audi die Durdifuhrungs- 
teile der Sonaten- und Symphoniefatze — fo verabfdieute, fo bradite er es nidit 
iiber fidi, fidi ernftlidi damit zu befaffen. Anatol Ljadoff, felbft ein bedeutender 
Romponift, der Mussorgski gut kannte und das Vorfpiel zum „Jahrmarkt von 
Ssorotsdiinzy" inftrumentierte, fagte aus, dafi eine feinfuhlige Bearbeitung 
Mussorgskisdier Werke faft ein Ding der Unmoglidikeit ware. Denn, befeitige man 
die tedinifdien Mangel, fo gehe unendlidi vieles, fiir diefe Mufik Bezeidinendes 
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verloren. JMan konnte alfo faft zu dem Sdilufi gelangen, Mussorgski muffe das Recht 
zugeftanden werden, dafi er fidi iiber alle technifchen Regeln hinwegfetzen durfte. 
Aber audi das ftimmt nidit. Denti es ift bekannt, das Mussorgski grofie Freude 
empfand, wenn ihin tedinifdi einwandfreie Kompofitionen gelangen und nodi mehr, 
dafi er mit einigen Zureditftellungen und Bearbeitungen, die Rimski-Korsakoff nodi 
zu feinen Lebzeiten vornahm — es handelt fidi vor allem uni Inftrumentierung 
einiger Studte — hodift zufrieden war. Alfo konnte man zu der theoretifdien 
Folgerung gelangen, dafi eine Vereinigung Mussorgski und Rimski in dem Sinne 
eine ideale Zufammenarbeit hatte ergeben konnen, wenn der erfte, jedesmal nadi 
Fertigftellung einzelner Kompofitionen oder von Kompofitionsteilen, diefe fofort 
Rimski zur Uberarbeitung in feiner Gegenwart vorgelegt hatte. Jedenfalls ware 
dann nidit das gefchehen, was fpater eintrat, dafi Rimski nadi Mussorgskis Tode 
zwar in better Abfidit, aber dodi in vieler Beziehung fehr ungluddidi, die Kompo- 
fitionen feines Freundes „umbog" und faft wie ein Schuluieifter „korrigierte" . Nie 
und maimer hatte Mussorgski fidi mit diefer Art von „Bearbeitung" einverftanden 
erklart, ware fie zu feinen Lebzeiten erfolgt. Alles in Allem genommen zieht fidi 
diefes Problem — es ift nidit das einzige — wie ein Bruch, der nicht aufgeht, durch 
fein gefamtes Schaffen. 

Worin befteht nun Mussorgskis Bedeutung fur unfere Zeit? 

Dafi er 50 Jahre zu friih geboren wurde, ift fdion oft ausgefprodien worden. 
Seine Beftrebungen und sein Stil nelimen vorweg, was in unferen Tagen "in der Mufik 
angeftrebt wird. Uber den ganzen mufikalifchen Impreffionismus hinweg reidit 
Mussorgski uns Heutigen die Hand. Doch audi ein Impreffionift, wie Debussy 
kniipft bei ihm an, gleichviel ob er nun viel oder wenig aus dem „Boris" gekannt 
hat. In diefem und einzelnen Liedern des Ruffen gibt es Stellen, die unmittelbar 
auf den Schopfer von „Pelleas und Melisande" hinweifen. Mit unferen Tagen ver- 
kniipfen ihn am deutlichften folche Partien aus feinen Werken, die als „Expreffionismus" 
gedeutet werden konnen, deren ungeheure, an Shakespearesdie Ki'aft gemahnende 
Eingebungen aber weit iiber das hinausgehen, was ein enges und vielfadi fdiief 
gebrauchtes Schlagwort auszudrudien vermag. Hierher gehoren jene Vifionen und 
Wahnfinnsausbriidie des Zaren Boris, das beruhmte Glodtengelaute in der Kronungs- 
szene und mandies andere, deren Kraft und Reiditum, unabhangig von irgend ^veldlen 
Kunftriditungen und Stromungen, vollkommen zeitlos find, wie alle grofien Kunft- 
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aufierungen iiberhaupt. Oder vermag jemand wefentlidie Unterfdiiede in den Aus- 
briidien im „OthelIo", „Macbeth", oder „Boris" feftzuftellen? Dafi hier an Shakespeare 
im befonderen gedadit wird, findet feine Begriindung darin, dafi fchon der „Boris 
Godunoff" von Pu set kin im Shakespearefdien Stil entworfen wurde. Mussorgski 
aber hielt fich ziemlidi genau an Pusdikins lofe Szenenfolge, die zwar kein gefdiloffenes 
Drama darftellt, aber dodi mandier Genieblitze nidit entbehrt. In Rufiland werden 
bekanntlidi ganze Teile aus Pusdikins Drama in den Schulen auswendig gelernt, 
und gerade diefe Teile — z. B. der Monolog von Pimen, ein Hohepunkt der 
Diditung — find unverandert von Mussorgski iibernommen worden. 

Uberblickt man die Reihe feiner Biihnenwerke, fo ergibt ficb. folgendes 
Bild: Die Jugendoper „Salambo" (1863-66) wurde nicht vollendet. Sie enthalt 
viele Schonheiten, von denen einige, ftark verandert, fpater in den „Boris" iibergingen. 
Ein abgefdilofTenes Textbudi hat offenbar nie beftanden. Bezeidirtende Partien 
diefes Werkes harren nodi der Veroffentlidiung. 

Audi das mufikalifdie Luftlpiel „Die Heirat" (1868), nach Gogols gleidi- 
namiger Komodie, Mussorgskis zweiter dramatifcher Verfudi, gedieh nur bis zum 
Abfdilufi des erften Aktes. Der Komponift folgte hier Wort fur Wort Gogols 
Prosadialog, fur den er eine fehr diarakteriftifdie Mufik erfand. Er ging dem 
Steigen und Fallen der Wortakzente nadi und ftrebte nadi einer Sprachmelodie. 
Dafi er diefe „Gefellenarbeit" nidit beendete, hatte feine guten Griinde. Er fiihlte 
fidi einer foldien, unermefilidi fdiwierigen Aufgabe damals nodi nidit gewadifen. Die 
Mufik ift im Gegenfatz zu alien iibrigen Kompofitionen des Meifters nidit frei von 
Sprodigkeit. Es fehlt der iiberzeugende Flufi. Ein zu ftarres Fefthalten der Mufik 
am Profatext macht fidi bemerkbar. Die Kiihnheit derAusfiihrung und die gelegent- 
lidie Verwendung von Farbtupfenakkorden bedeuteten in den Augen von Rimski- 
Korsakoff ein foldies Wagnis, dafi er nodi zu Anfang unferes Jahrhunderts, faft 
40 Jahre nadi Entftehung des Werkes, von Freunden Mussorgskis nur mit Miihe 
zur Herausgabe des Klavierauszuges bewogen werden konnte. Mufikhiftorifdi kann 
diefe „Heirat" garnidit hodi genug bewertet werden. 

Es folgt „Boris Gudunoff" (1868-72), jenes Hohenwerk, das Mussorgski 
felbft fpater nidit mehr iibertroffen hat. Hier treten die grofien Volksszenen in den 
Vordergrund und bilden einen wirkfamen Gegenfatz zu den Dialogen und Monologen. 
Wenn die Mufik „SaIambos" fidi nodi ganz im romantifdien Fahrwaffer bewegt, 
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djejenige der „Heirat" fpekulativen Uberlegungen entfproffen war, fo finden wir im 
„Boris" nidit nur diefes, fondern vor allem audi die breitefte Unterftreidiung ruffifdier 
Volksmufik. Diefes die unantaftbare Bodenftandigkeit des „Boris", die feine ganz 
vereinzelte Ausnahmeftellung innerhalb der gefamten ruffifdien Mufik mit begriindet. 
Dabei handelt es fidi nidit nur etwa um Aufnahme einiger ruffifdier Volkslieder, 
fondern um den ganzen breiten Unterton des „Boris", deffen mufikalifdie Erfindung 
auf dem Ausbau der Elemente des ruffifdien Volksliedes beruht. Audi Mussorgskis 
perfonlichfte Erfindung: die grofien Wahnfinnsauftritte, die Monologe, die Aktvor- 
fpiele u. a. bedeuten da keine Ausnabme und reihen fidi organifdi dem typifdi 
ruffifdien Stil des Ganzen ein. Nur Teile des Polenaktes fallen bier und dort etwas 
aus der Rolle. Die Charakterifierung der Polen durdi Mazurka-Motive und Polo- 
naifenrhythmen — fo verfuhr fdion Glinka in feinem „Leben fiir den Zaren" — fiel 
etwas aufierlidi aus, und audi die Liebesszene zwifdien Marina und Demetrius 
gehort fidierlidi nidit zu den Hohepunkten. Wohl aber der Auftritt des Jefuitenpaters. 
Ein Element aber fpringt im „Boris" nodi ganz befonders in die Augen: 
das des mufikalifdien Humors in der beriihmten Wirtshausszene mit den beiden 
Trunkenbolden, eines Humors, wie er in der gefamten ruffifdien Mufik vor oder 
nacb Mussorgski nirgends anzutreffen iff. Aber audi fiir uns Menfdien des vor- 
gerudtten zwanzigften Jahrhunderts bedeutet diefer Humor eine vollige Ausnahme, 
etwas durdiaus Neues. Man unterfdieide deutlicb zwifdien mufikalifdiem Humor 
und mufikalifdiem Witz. An letzterem befteht in unferen Tagen wabrlidi kein 
Mangel. Von Ridiard StrauB bis zu Mahler, Sdionberg und jedem Liederkomponiften 
komifdier Texte — iiberall lafit er fidi nadiweifen, und viel Geift wurde auf ihn 
verwandt. Die witzige mufikalifdie Illuftration, die mufikalifdie „Pointe" wurde 
fo redit ein Kind unferer Tage. Dabei kam der mufikalifdie Humor zu kurz. In 
mufikalifdien Luftfpielen oder komifdien Liedern wird man ihn nur felten antreffen. 
Denn heute gilt das Axiom: Komifdie Opern- und Gefangstexte werden nicht durdi 
mufikalifdien Humor, fondern durdi mufikalifdien Witz wiedergegeben. Nidit als 
ob jemand eine derartige Forderung aufgeftellt hatte. Sondern man madite unwill- 
kiirlich aus der Not eine Tugend. Und da es an mufikalifdiem Humor gebrach, fo 
verfiel man auf den mufikalifdien Witz, diefen direkteften Abkommling von Gehirnes 
Gnaden, der fo ganz unferem heutigen mufikalifdien Intellektualismus entfpridit. 
Humor entfpringt nie dem Intellekt allein, fondern madit den Uniweg iiber das Gemiit und 
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aufiert fidi als feltfame Mifdiung von Verftand und Gemiit. Mussorgski befafi Humor und 

Witz in hodiftem Mafie. Beide Elemente feiern in der Wirtshausszene gemeinfame und 

getrennte Triumpfe. Den beftiramenden Unterton fur diefes Bild aber liefert der Humor. 

Diefe Betraditungen fiihren uns zu feiaem vierten Biihnenwerk, der komifdien 

Oper: „Der Jahrmarkt von Ssorotsdiinzy" (nadi einer beriihmten Novelle von 

Gogol), deffen deutfdie Urauffiihrung kiirzlidj in Breslau ftattfand. Was der Verfudb 

der „Heirat" nur andeutete, findet hier feine Fortfiihrung und Vollendung. Hier 

gelingt Mussorgski die vollige Umdeutung der Worte und Spradiakzente in eine 

Spradimelodie, deren Melodik uud Komik iiberwaltigend find. Alfo eine Zufammen- 

faffung der komifdien Elemente aus der „Heirat" und der „Wirtshausszene" im 

„Boris". Das ganze ware ein unerhortes Meifterwerk geworden, wenu Mussorgski 

es nur beendet hatte. Davon ift leider keine Rede. Es fehlen vor allem die 

grofien Sdhlufifteigerungen : Das Finale des zweiten Aktes - die „grande scene 

comique", wie Mussorgski fie nennt — und faft der ganze dritte Akt. In Breslau 

aber wurde eine Bearbeitung aufgefiihrt, die der bekannte Profeffor des Petersburger 

Konfervatoriums Tsdierepnin hochft feinfiihlig nach hinterlaffenen Entwiirfen des 

Komponiften zufammengeftellt bat. Aber aucb in diefer Faffung verdient die Oper 

Verbreitung, und es ware dringend zu wiinfchen, dafi andere deutfdie Biihnen dem 

Beifpiel Breslaus folgen. Sdion die verfchiedenen Auffiihrungen des „Boris" in 

Deutfcbland zeigten, dafi die Sdiwierigkeiten eines foldien fremdlandifdien Werkes 

nidit mit dem erften Anhieb zu nehmen find. Es bedarf nadahaltiger und wieder- 

holter Verfudie, und audi in Bezug auf die Auffiihrungsmoglidikeiten des „ Boris" 

find die Akten nodi lange nidit gefdiloffen. 

Wir gelangen nun zu Mussorgskis fiinfter Oper: „Chowantsdiina" (etwa 
l874— l88l), ebenfalls einem Scbmerzenskind, das zwar aufierlidi bis auf den ganz 
kurzen Scblufidior fertig wurde, deffen innere Durdiarbeitung aber keineswegs zum 
Abfcblufi gelangte. Es war die Zeit nadi der Urauffiihrung des „Boris" (l874)> die 
Mussorgski foviel Enttaufdiungen bracbte, wo ein Freund nadi dem anderen ficb von 
ihm abwandte. Gerade iiber diefe Lebensperiode, in der fein Alkoholismus eine 
verniditende Rolle zu fpielen begann, wifTen wir fehr wenig und find auf Vermutungen 
angewiefen. Fur „Chowantscbina" war es ein Ungliick, dafi Mussorgski die 
Kompofition lange vor Fertigftellung des endgiiltigen Textbudies begann. Lagen einige 
Szenen im Text vor, fo wurden fie audi in Mufik gefetzt. Darunter Iitt die Ein- 
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heitlictkeit des grofi angelegten Planes. Und die letzte Feile vermodite der 
Komponift, der plotzlidi ftarb, nidit mehr anzulegen. Wir wiffen nidit, in weldier Art 
Rimski-Korsakoff diefe Oper nadi dem Tode des Komponiften herausgegeben hat, da 
das Originalmanufkript unerreidibar in Leningrad Iiegt. Aber es wild erzahlt, dafi die 
Veranderungen, die er an Chowantsdiina vorrtahni, nodi grofier find, als die am „Boris". 
IJberblickt man Mussorgskis Gefamtfdiaffen und feine Bedeutung fur unfere 
Zeit, fo Iaffen fidi viele bedeutfame Merkmale fefthalten. Seine Opern haben mit 
dem Mufikdrama Wagners und deffen Nadifolger nidits Gemeinfames. Dem gefungenen 
Wort ift die Hauptaufgabe zugewiefen. Das Ordiefter dient nur der Begleitung 
und gelangt nidit zu fympbonifdier Entwiddung. Die einzelnen Perfonen der 
Stiidte werden mufikalidi fcharf herausgemeifielt. Nidit etwa durch Motive — was 
nur an vereinzelten Stellen der Fall ift — fondern durdi diarakteriftifdie mufikalifdie 
Profilierung, die jeder auftretenden Perfon ihr Eigengeprage gibt. Daneben die 
unverwifdibaren Elemente editeften ruffifdien Volkstums; ftilifiert und Gipfelpunkten 
zugefuhrt in einer nur Mussorgski eigentiimlidien Weife. Diefe Elemente wiederum 
vertieft und auf breitefte Grundlage geftellt durdi einen mufikalifdien Humor, deffen 
Ubermut, Sonnigkeit und gelegentlidi bis zum Witz und Sarkasmus gefteigerte 
Sdiarfe in der gefamten mufikalifdien Weltliteratur kaum ihresgleidien findet. Ein 
Vorahnen und Erfaffen von Problemen, an denen nodi kommende Generationen 
arbeiten werden. Eine Unmoglidikeit irgend einer direkten Nadifolge, ebenfo wie 
es niemand gab, der ilin vorbereitet hatte. Ein auf- fidi- Geftelltfein und Losge- 
Ioftfein von jeder Tradition durdi unerbittlidie Veranlagung. Ein fidi- Aufredcen 
zu Shakespearehafter Grofie, und daneben die tiefe Tragik, da6 es feiner Natur nidit 
vergonnt war, eine feinen Vifionen entfprediende mufikalifche Technik zu entdecken. 
Die Tedinik feiner Generation reichte fiir feine Eingebungen, die um ein balbes 
Jahrhundert und mehr der Zeit voraneilten, nidit aus. Daher die vielen Stellen, die 
wie das Stammeln eines Entruckten anmuten, (nainentlich in „Chowantsdiina"), in denen 
fein Genie den Boden unter den Fiifien verlor und hilflos einer nidit zureidienden 
mufikalifdien Tedinik preisgegeben war. Soldien Problemeri gegeniiber ftanden feine 
famtlichen Freunde und Zeitgenoffen ratios gegeniiber, und es ift kaum anzunehmen, 
dafi fie ihm felbft klar zum Bewufitfein gekommen find. Diefes das Problem Mussorgskis 
und die Einftellung unferer Zeit zu ihm: seine Tragik und feine Grofie. Nodi mandier 
Beobaditung wird es bediirfen, um der Entratfelung feines Jnneren naher zu kommen. 
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Leonhard Thurneiser (Berlin) 

DIE BRAUTWAHL, eine Berlinisdie Oper Busonis. 

Deutlidi losen sidi vom farbenbunten Biedenneierfond die lebenswarmen 
Figuren dieses biirgerlidi-maskierten Puppenspieles : die Urnworbene, Albertine 
Voswinkel, eine scheme, verstandige und gebildete Berlinerin. Ihre drei Be werber: 
Edmund Lehsen, ein junger Maler, in dessen Seele der Keim des Genies seiner Ei- 
schlieBung harrt, Thusmann, gebeimer Canzleisekretar, ein weltfremder skurriler, 
Biidiernarr, auf Wahrung von Anstand, Titel und Wiirden angstlich bedadit, nodi 
im Grotesken liebenswiirdig, und Bensdi, ein jiidischer Geek, kraft seiner dukatenen 
Vergiildung jiingst zum Baron geadelt; die beiden Besonderen: der Judengreis 
Manasse (Bensdis Onkel), gewissermaflen das mephistofelisdie Element verkorpernd, 
und Leonhai'd, der ratselvolle Goldsdimied, streng-giitiger Lenker aller Faden, sowie 
der gesdiaftstiichtige, geldliebende Commissionsrath Voswinkel, Albertinens Vater 
und Thusmanns Schulkamerad. 

Das kurze, heitere Vor spiel sdiafft die recbte Stimmung fur den schonen 
Spatsommernachmittag in den „Zelten", wo Rossinis Hebraermarsch den Kenner 
entziickt und frohlidies Gewimmel die Musikkapelle umdrangt. Den Unmut des 
Commissionsraths, seine letzte Hamburger Importe unbraudibar zu finden, wandelt 
der junge Lehsen in eitel Vergniigen, indem er ihm treffliche Cigarros aus der 
Friedricbstrafie anbietet. Dankbar trallert Voswinkel eine Negermelodie zu exotiscbem 
Text und stellt den Maler seiner Tocbter vor. Wahrend die Kapelle Mozarts 
„Deutsdie Tanze" intoniert, erinnern sida die jungen Leute einer friihereH fliiditigen 
Begegnung in der Kunstausstellung : Liebe auf den ersten Blidt. Im vielfaltigen Spiel 
der Abendrote verlauft sidi die Menge, die Musikanten padten ihre Instrumente zu- 
sammen und gehen. Zartes „ Amoroso" eines Fouque'sdien Liedes eint Stimmen, 
Herzen und Hande der Liebenden, bis sie der Commissionsrath trennt. Das Marsdithema 
summend, versdiwindet er mit dem voransdireitenden Paar im Dunkel des Tiergartens. 

Uebergrofi und mystisch steht plotzlidi im Vordergrund der Goldsdimied, 
ein Priester der Kunst, fest entsdilossen den Kiinstler Edmund zu retten. Zunachst 
gilt es jedodi, dem Verliebten beizustehen und seinen Rivalen Thusmann zu schrecken. 

Nadidem die pragnanten Rhythmen und glanzvollen Klange einer knappen 
Verwandlungsmusik verrauscht sind, horen wir mit prezios-geschaftiger Eile den 
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geheimen Secretar die Konigstrafie heraufhiipfen, urn wie allabendlich, wenn die Glocken 
zum eilften Sdilage ausholen, sidi in Morpheus Arme zu begeben. Als er in die 
Spandauerstrafie einbiegen will, hort er ein Gerausdi : an die Ladentiir, im Erdgesdiofi 
desRathauses podit seufzend einUnbekannter(Leonhard) und tut in quasi parodistisdier, 
gespenstig tiberhauditer Serenade kund, dafi, altem Aequinoctial-Braudi gemafi, hier 
am Fenster des ersten Stockes dem Klopfenden die Braut siditbar wird. Es sdilagt 
langsam eilf und die Erscheinung der brautlidi gesdimiidtten Albertine bringt den 
Geheimen aus aller Fassung. Seine Wifibegierde bei einem Glase Wein zu stillen, 
verspridit der merkwiirdige „Professor", weldier ihn despektierlida mit „Ihr" tituliert 
und — kaum dafi das holde Trugbild sdiwand — ihn mit sidi fortreifit, zum 
Alexanderplatz. 

Das heiter versdinorkelte Wesen Thusmanns, das Uebermaditige des Gold- 
schmieds profiliert die kontrastreidie Musik auf das Gliicklidiste und nicht minder 
faszinierend gesellt sidi zu den beiden ersten ein dritter Gegensatz: Manasse, dessen 
Bildnis das Orchester Zwischenspiel „in modo giudaico" imponierend malt. 
Rembrandt'sdie Ghetto-Atmosphare vibriert urn diesen Fanatiker, jahrtausendalte Last 
tragen die diisteren, verbliiffend behandelten Ritualmelodien, deren eine dem Carmen - 
Motiv verschwistert ist. Fast ware man versudit diese Fantasie „hebraisdie National- 
musik" zu nennen. 

In der matt erleuditeten Weinstube briitet einsam Manasse, als die spaten 
Besudier eintreten. Auf Befragen des Goldsdimiedes gesteht Thusmann zogernd, 
dafi er zur nadisten Friihlingswende die ihm Versprodiene heimzufiihren hoffe — 
darum habe ihn die Ersdieinung der Braut so heftig bewegt. Grob inisdit sich Manasse 
bier ins Gespradi. Ihn stort der Sdiwatzer, weldier, alt und hafilicn wie er sei, zum 
Heiraten nidits tauge. Umsonst wehrt sidi der Geheime, beide verspotten ihn und 
seine menuettartigen Beteuerungen, er fiihle sidi wohlgeriistet durdi des Thomasii 
kluge Ratsdilage, so enthalten im „Entwurf der politischen Klugheit", ernten nur 
Geladiter. 

Um den ergrimmten Manasse abzulenken, erzahlt Leonhard die grausige 
„Historie vom Miinzjuden Lippold", weldier anno 1570*)- nachdem er mit 



*) Historisch: Die Himiditung fand untei 1 der Rcglcrung KurfQrst Johann Georgs am 28. .lanuar 1573 stalt. 
Zu gleidier Zeit Iebtc, beneldct und verleumdet als Lclbarzt am Kurfurstlidien Hofe, der aufiergewohnllcbe Sdiwcizcr 
Aldayinist, Astrolog und Goldscfamied Leonhart Thurneisscr zum Thurn, von dessen Hand ein trefflichev Stldi die Hlnrlcbtung 
Lippolds darstellend, exlstiert. 
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Betrug und teuflischen Kiinsten den Churftirsten schmahlich getauscht hatte, durch die 
eigene Frau verraten und auf dem Neumarkt zu Colin an der Spree verbrannt wurde. 
Aber Satan, dem er seine Seele versdirieben, rettete ihn und in ahasverischer Gestalt 
treibt er seither sein boses Wesen. Die Szene sdieint sich zu einein Kampf-Duo der 
unheimlichen Revenants zuspitzen zu wollen, als der zerstreute Thusmann mit 
schmeichelnder Melodie einfallt und den Namen der Erscfaeinung nennt: Albertine 
Voswinkel, seine ErwShlte. 

Dies ist das Signal zu einem Finale, dessen orchestrate Damonie den augen- 
falligen Spuk auf der Biihne an Kraft und Seltsamkeit weit iibertrifft. 

Ermutigt durdi den Wein pocht der sonst schiichterne Geheime hartnackig 
auf sein Brautigamsrecht, das ihm der Commissionsrath einraumte — docb plotzlich 
gewahrt er statt des wohlgebildeten Goldscbmiedanditzes eine graulidie Fuchsschnauze 
und kauin ist dieses Gesidit iiberstanden, so holt Manasse einen Rettig aus der Tasdie, 
sdinitzelt ihn zu runden Sdieiben, wirft selbige unter Zauberspriidien in die Luft, wo 
sie als Goldducaten erglanzen, die, von Leonhard aufgefangen, in Funken zerspriihen. 
Geschwinder fliegen Ducaten, sdineller stieben Funken. Hohngelachter Manasses, 
Heiterkeit des Machtigeren. Mit gestraubtem Haar stiirzt der Geheime hinaus. 

Das nun folgende Vorspiel zum II. Akt sohildert im Hexentempo eines zwielitht- 
farbenen Spuk- und Wirbelwalzers Thusmanns weitere naditlidie Abenteuer. 
(Dies kostlidie Stuck erinnert mit seinem atemraubenden Lauf, seiner vehementen 
melodischen Linie an das K)2I componierte „Perpetuum mobile.") — 

Schmunzelnd betradatet am nachsten Morgen Voswinkel sein neues Oelbild. 
Der Pinsel des fieigebigen Lehsen hat jenen Augenblick verewigt, als der aus Hamburg 
eingetroffene Brief dem glucklichen Besitzer hohen Lotteriegewinn avisierte, da kommt 
der desperate Thusmann hereingestiirzt und berichtet wie gegen Mitternacht, im Rat- 
haussaal, bei Kerzenlidit und Janitsdiarenmusik Demoiselle Albertine mit einem un- 
bekannten Herren gewalzt habe, wie er seinen Entschlufi trotzdem nicht yon ihr zu 
lassen laut geaufiert; wie ihn dann unwiderstehlicher Drang gepackt hatte, selbst zu 
walzen, auf und ab, hin und her durch die Spandauerstrafie, wie er ohnmachtig nieder- 
gesunken, um beim Morgengrauen auf dem Pferd des Grofien Kurfiirsten schaudernd 
zu erwachen, Der fantasielose Commissionsrath leugnet jede Zauberei im aufgeklarten 
Berlin, er glaubt dem exaltierten Schulgenossen nicht, dafi er niichtern war und un- 
vermutet meldet sidi ein Zeuge seiner nachtlichen Betrunkenheit, es ist Manasse, welcher 
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Voswinkel ein gutes Geschaft voi'ZUsdilagen hat, namlich die Heirat seines Neffen 
Bensch init Albertine. Erziirnt ob soldien Ansinnens verzeiht der Commissionsrath 
dem Geheimen alles, die Freunde umarmen sich und bekraftigen ihr gegebenes Wort . 

Zartlidies Bratsdiensolo mischt sidi dem sdiwebenden Klang des Cembalo. 
Als der Vorhang aufgeht, ist Albertine allein: sie singt und spielt das Fouque'sche 
„ Amoro so " . welches im 1. Akt nur angedeutet, hier gefiihlvoll, doch nicht sentimental 
ausgesponnen wird. Bald sekundiert ihr Edmund. Das heitere Liebesspiel, wahrend 
dessen er umsonst versudit, Albertinens begonnenes Portrat zu fordern, wird jah unter- 
brochen durch Thusmann, der entsetzt iiber das unziemliche Betragen einer ehrsamen 
Braut der Ahnungslosen mitteilt, das ihm seit langem der Vater ihre Hand versprochen 
hat. Der eigensinnige Freier, von der Sdionen zurtickgewiesen, von Edmund zur 
Ture gedrangt, erhalt ein paar kraftige griine Striche ins Gesidit gepinselt und fallt 
Vofiwinkeln in die Arme, der erbost den fremden Eindringling beschimpft und dafiir 
mit dem Malerstock bedroht wird — als plotzlidi der majestatische Goldschmied 
Einhalt gebietet. Um die Situation nodi kritischer zu gestalten, spaziert just Baron 
v. Bensch nebst seinem Onkel herein. Hier kann nur hohere Kunst helfen: ein 
Geistergalopp £wingt die willenlosen Marionetten Thusmann und Bensch, spater 
Manasse und VoBwinkel elastisch auf und nieder zu springen, bis der Tanz stockt 
und der Jude dem Commissionsrath mit grandioser Feierlichkeit den Dalles an den 
Hals Audit. Der verbissene Rhythmus dieses alttestamentarisdien Ausbruches findet 
Echo und Steigerung in unsiditbaren Rache-Choren. Giitig trostet Leonhard das 
Liebespaar und eilt mit Edmund von dannen. 

Wer jemals in lauer Septembernacht am Rande des Goldfisditeiches dem 
Quaken der Frosche, dem herbstlidien Raunen der Blatter lauschte, der wird vielleicht 
audi die zu Herzen dringende Weise des voruberfahrenden Sdiwagers vernommen haben, 
weldie der ungliicklidie Geheime horte, als er am „Frosdilaidi" stand, entschlossen 
seinem Leben ein Ende zu bereiten. Edite Empfindung durchzittert die Groteske, 
wirklidie Abschiedswehmut klagt aus den Instrumenten, zeitlose Romantik triumphiert 
iiber alle Aufgeklartheit in dieser einzigartigen Musik. Ein Pseudo-Trauermarsch zeigt, 
dafi der Selbstmord nur Schein; der allgegenwartige Goldschmied hilft und beim Lidit 
des Vollmondes erblickt Thusmann, im vorgehaltenen Spiegel sein gesaubertes Conterfei. 
Freilich dampft ernste Mahnung, sich Albertinen fernzuhalten das Entziicken und in 
seinem armenKopf geht alles durcheinander, auch dasPosthornliedchen, dasleise verklingt. 
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Erbittert monologisiert Vofiwinkel am spiiten Abend die krausen Geschehnisse 
und seine gallige Laune wird nicht besser, wie er den Goldsdimied vor sidi sieht. Der 
laBt sich nicht beirren und fiihrt ihtn mit eindringlidier Charakteristik drei Gefahren 
vor Augen: der Maler will das retoudiierte Portrait des „Bankrortierers" dem all- 
gemeinen Gaudium preisgeben, der Geheime ist im Begriff, wegen versdimahter Liebe 
suicidium zu begehen, der alte Jude sorgr, dafi sein Fludi sich bald erfiille — kurz, 
dem Bedrohten bleibt nichts anderes iibrig, als Leonhards Rat zu befolgen und gleidi 
Porzias Schicksal dasjenige Albertinens durch drei versdilossene Kastdien und eine 
„Brautwahl" zu entsdieiden, umso eher, da Leonhard fiir einen guten Ausgang biirgt. 
Beide gehen, Albertine, die nebenan gelausdit hat, stiirzt fassungslos herein. Ihrem 
Verzweiflungsausbrudi folgt Ermattung, sie sinkt in leichten Scblummer und gliidc- 
verbeifiend ersdieint ihr der wunderbare Fremde. Sie forscht nadi seiner Herkunft, 
er verrat ihr das Geheimnis — einst lebte beriihmt und hochgeehrt zu Berlin ein Gold- 
sdimied namens Leonhard Turnhauser 2 ), vielleicht ist er derselbe Leonhard, vielleicht 
wars sein Ahnherr. Wie dem auch sei, er besitzt die Kraft, das Spiel nach seinem 
Sinn zu enden und Edmund zum grofien Kiinftler zu wandeln. Nur als Solchen 
darf die Liebende ihn sehen, ungefesselt soil sein Genius sidi entfalten, ganz muS 

er der Kunst sein Leben weihen — staunend sieht Albertine das Innere einer 

Kathedrale vor sidi, darin auf hohem Geriist Edmund sein Werk sdiafft, wahrend 
die Stimmen Unsiditbarer jubeln: Deus et ars et natura vera sunt trinitas, nulla 
religio superior, vita omnia comprehendit 3 ). Die Vision verblafit, Albertine erwacht 
zu neuem Leben. 

Meister Leonhard erfiillt sein Verspredien. Festlidi, von heiter-weisen Choren 4 ) 
begleitet, verlauft die Wahl der drei Freier im VoBwinkelsdien Hause. 

Jeder ist zufrieden, der Geheime mit der zauberisdien Handbibliothek, der 
Baron mit der Wundertasche B ), welche ihm Manasse zu entreifien versudit, Edmund 
mit dem Bild der Erwahlten, das ihn auf der Reise begleiten wird. — „Nun fort nadi 
Rom" wiederholt unsiditbares Echo Leonhards prophetische SdiluUworte. 

Zusammen ink dem Mysterium „Der maditige Zauberer" und dem ersten 
„Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst" erschien die „Brautwahl" 1907 bei 



2) Hoffmanns Scfareibart weldit von der hlslorlsdicn ab. 

3) Dies Zukunftsblld ist Busonis Erfmdung und fehlt bei Hoffmann, 

4) Die drei Strophen dieser Chore stimmen mit denjenigen Hoffmanns Oberein, welche die Freier in den 
Kastdien linden. 

f>) Bei Hoffmann elne Wunderfeile, 
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Sdimidl (Triest). Dieselbe knappe, diditerifdie Spradie, weldie alle Biihnendiditungen 
Busonis zu mehr oder minder starken literarisdien Gebilden stempelt, zeidmet audi 
den Brautwahltext aus, der jede Situation ersdiopft und dem Inhaltlichen sowie der 
jeweiligen musikalisdien Form auf das praziseste angesduniegt ist. Hoffmanns Aus- 
drudtsweise wird oft wortlidi gewahrt, die Reihenfolge der Ereignisse klug versdioben 
urn die Handlung opernmaflig zu konzentrieren. tJber dem Schidssal der Partitur 
waltete leider — wie so haufig, wenn das fertige Werk aus der sdiopferisdien Hand 
in den „Betrieb" gleitet, ein boser Stern. Der Mtindiener Harmonie-Verlag hatte 
1913 die Oper 1 ) gedruckt und die hieraus resultierenden verlustreidien Enttauschungen 
sind ein besonderes Kapitel in dem Leidensbudi des Komponisten Busoni. Die Urauf- 
fiihrung fand unter Gustav Brediers Leitung in Hamburg am 13. April 1912 start. 
Trotz der trefflidien Albertine (Puritz-Sdiumann), des praditigen Manasse (Lohfing) 
fehlte es der Gesamtleistung an Glanz, Sdiwung und jener exakten Subtilitat, weldie die 
aufiergewohnlidie, in jeder Beziehung „originelle" Musik erfordert. Das antiromantisdie 
Hamburger Publikum war zwar betroffen, dodi ebenso verstandnislos ihrer Bedeutung 
gegeniiber wie die im iibrigen respektvoll amtierende Kritik 2 ). Ein Jahr spater dirigierte 
Bodanzky (Mannheim) die neue vom Komponisten eigenhandig gekiirzte Fassung. 3 ) 

Wie verlautet, steht die Brautwahl auf dem Programm der Charlottenburger 
Oper. In Anbetradit der durdiaus interesselosen Haltung, weldie die Staatsoper aus 
„verwaltungstedanisdien" und anderen Griinden gegen Busonisdie Opern einnimmt, 
ware es kiinstleriscbe und ethisdie Pflidit der Stadtoper, Versaumtes nachzuholen. 

Nidit unerwahnt bleibe der von K. Walser reizend illustrierte Sonderdrudc 
„Die Brautwalil" B. Cassirers (Berlin IQI3)* Auf die „Brautwahl-Suite" naher einzu- 
gehen, ist hier ebensowenig moglidi, wie auf die nodi immer nidit gedruckte Konzert- 
Cbertragung der „Grausigen Historie vom Miinzjuden Lippold" (komponiert I923), 
deren Auffiihrung in bedauerlidier Verwirrung angstlither Gemiiter zweimal wegen — 
„antisemitisdier Wirkung" (!) unterblieb. 

Die rhythmisdi, klanglidi und harmonisoh tiberreidi bedachte Partitur der 
Brautwabl reprasentiert einen Einzelfall, ohne Anlehnung an Gewesenes (es sei denn 
der fluditig heraufbesdiworene imposante Sdaatten „Falstaffs") und ohne Nadiahmer. 



1) Neuerdlngs gemelnsam von Breitkopf und Hartel und Harmonle-Halensee verlegt. 

2) Elne Ausnahme matht die erkenntntsreidie WUrdigung v. F. Pfohl. aus dessen Feder elne Biographie des 
Jungen Busoni aUgemein wlllkommen ware. 

3) Dlese sogenannte Mannhelmer Fassung ist fur heutige Auffuhrungen mafigebend. 
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In mystisdi heiteren Tonen spiegelt sie ihres Sdiopfers Liebe zu der Stadt 
Berlin, jene Liebe, die alien Bitternissen, alien Verlodtungen zum Trotz treu blieb 
und Friichte sate, deren Ernte dem getriibten Blidc Heutiger nodi verborgen ist. 
Fur den stets hoher strebenden Geist Busonis bedeutete jedes Werk eine Vorstudie 
zu Spaterem und in der Tat: unsiditbare, dooh unloslidie, von der Natur gewobene 
Faden verbinden Thusmann und Leandro, Manasse und Mephisto, Leonhard und 
Faust, Albertine und die Herzogin, die Chore des Hoffmannschen Spieles und die 
Faustisdien Geisterstimmen. 

Die nodi romantisdi ungestiim erfassten Individuen der Brautwahl wadisen 
allmahlidi zu immer zeitloseren Typen empor, (Arlecdiino I. und II. Teil), urn im 
Faust zu gipfeln, dieser letzten Essenz ewigen Seins und Vergehens. Ein Orgelpunkt 
beherrsdit Busonis Sdiaffen, von zartesten Kindertagen bis zum Absdiied: die Kunst. 
Ihr bradite er jedes Opfer, ja das eigene Leben dar und dieser iibermaohtige „Drang, 
der Gottheit sidi zu nahern" durdipulst alle Werke, sogar das Liebe verherrlidiende 
Mardien Turandot: 

Was aus der Zeiten Wurzel, Staram, Gezweigen 

Als feinste Brute will zuhodist sicb zeigen, 

Das Jeden trifft, nur wenigen sioh antraut, 

Gehort, gefiihlt, ersonnen und geschaut, 

Ein Kufi der Erde von des Himmels Gunst: 

Es ist die Kunst. 
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Kurt Weftphal (Berlin) 

PUCCINI. Seine Stellung in unferer Zeit. 

Puccini gehort nidit zu den kiinftlerifdien Erfcheinungen, die - felbft Krafte - 
die Energien der Zeit in fidi befdiworen und geftalten, urn fomit wie alle grofien 
Naturen, Gradmeffer der Spaiinungsnioghdikeiten einer Epodie zu fein. Er beherrfdit 
nidit die Zeit, er enthalt nidit ihr Wefen. Hineingeboren in eine Zeit krampfhafter 
kiinftlerifdier Bewegungen und Auflofungen, wadift er in eine Zeit hinein, in der 
Sinnlidikeit und medianifierte Geiftigkeit immer heftiger um die Oberhand ringen. 
Die redinend denkenden Tatinenfdien treiinen fidi von den reflektierend genieGenden 
Sinnen- und Intellektmenfdisn. Linie und Farbe, energetifdie Melodik und klang- 
geriditete Harmonik find in der Kunft die Formate fiir diefe einander bekampfenden 
Krafte. Aber die Zivilifation fiegt und die Kraft des Menfdien gehort der Tedinik, 
der Mafdiine. Die rhythmifdie Gefpanntheit des mechanifierten Geiftes iibei'Iagert 
und zerbeizt die Sinnlidikeit, von der die Kunft zu leben fchien. Dodi nur fchein- 
bar hort fie auf, wefentlidier Beftandteil der Epodie zu fein. Der Geift der Zeit 
reifit die ftarken kiinftlerifdien Krafte mit und wertet fie um. Mufiker und Maler 
werden verkapptelngenieure, verkappte Matliematiker, iiberhaupt verhinderteTediniker. 
Der Umbau der Kunft, die ihre Riditung vom Dionyfifdien ins Konftruktive niniint, 
erfolgt. Das Problem des neuen Tedinifdien der Kunft beherrfdit die intellektuelle 
Fantafie aller ftarken Kopfe und verzweigt das Sdiopferifdie. Die einzelnen Ele- 
mente der Mufik fdialen fidi heraus. Diejenigen, die dem Geift der Zeit und feinem 
Ausdruckswillen entfpredien, fiigen fidi zufammen ; ilim gehort die Linie, fie ift kraft- 
gefpannter energetifcher Strom. Im Verein mit dem Rliythmus wird fie d a s Ausdrucks- 
mittel der Zeit werden. 

Die Kraftlofen, Angekrankelten — und zu ihnen gehort Puccini - werden 
vollig vom unerbittlidien Rhythmus der Mafdiine, die das Symbol der Zeit ift, 
zerrieben. Seelifdies und Sinnlidies werden durdi alfo erregte Nerven aufs hodifte 
verfeinert und zerkleinert. Die Sinnlidikeit, vorher triebhaft fdiaffend, wird entkraftet; 
ihre Vollblutigkeit zerfetzt und verdiinnt. Aber die kiinftlerifdie Fantafie zehrt vori 
den neuen ungeahnten Reizen fiifier, mannigfadi niiancierter Krankhaftigkeit und 
blafierten Sdiwachegefuhls ; denn die Kraft des Menfdien, die auf der Seite geiftiger 
Arbeit ruht, wird der Sinnlidikeit entzogen. So ivird eine Kunft, die durdi fie ge- 
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fdiaffen wird, zur Sdiwadie verdammt. Puccini, einer ihrer widitigften und popujarften 
Vertreter, wird zum Typ ; feine kiinftlerifdie Einftellung eine prinzipielle. Sein Kunft- 
werk wild ein Mofaik finnlicher und intellektueller Reize. Zufammenfetzung von Klein- 
geiftigem und Klein-feelifchem. Angekrankelte Lyrik, geiftreichelnder Konverfationston, 
kaprizios kitzelnder Humor fiigen fidi — mehr nebeneinander als zufammen. Sdilag- 
kraft und zielficherer Theatereffekt fudien Vitalitat uiid Spannkraft zu erfetzen und 
Kontrafte zu fdiaffen. Aber der feinfinnige Intellekt fetzt alles Grelle, das empfindlidie 
Nerven iiberftark regiftrieren, in ein mittleres reizvolles Lidit, das den Wetken Puccinis 
feine gewiffe Einheit gibt. 

Diefe kleinen Ausmafie Puccinifcher Kunft bilden in der Beurteilung Puccinis 
das Kriterium und die Sdieidewand zwifdien fchaffendem Kiinftler und arbeitendem 
Menfcben. Der arbeitende Menfdi — der fngenieur, der Induftrielle — wird ihn immer 
lieben, der Mufiker mufi ibn trotz aller Liebe fur ihn ablehnen. Denn feine ganze 
freie Geiftigkeit iff lediglidi auf die Mufik geriditet und verlangt von ihr reftlos aus- 
gefiillt und ausgeniitzt zu werden. Die fyndietifdie Schaffensart Puccinis aber, die alle 
Probleme iiberbriidtt und ihre Widerftande balancierend gegeneinander ausgleidit, hat 
letzthin etwas Ungeiftiges. So mufi alfo der Mufiker diefe Kunft, die fein Denken 
nicht befdiaftigt, es nicht in einer Richtung zwingt, als eine Kunft des Nebenfachlichen 
ablehnen. Gerechtfertigt wird fie allein durdi die Exiftenz des rechnend-arbeitenden 
Menfchen. An ihn allein wendet fie fidi; denn fie verlangt nicht mehr geiftige Mit- 
arbeit, als er nodi aufier feiner Hauptarbeit zu leiften imftande ift. Fiir ihn hat ihre 
Unprobleinatik etwas Befreiendes, Entfpannendes. Wie audi von ihm aus allein der 
Begriff des Kunftgenuffes gepragt ift, der fiir den Kiinftler hinfellig ^vird. Puccini 
fdiafft eine Kunft, die nicht erarbeitet, fondern genoffen fein will; und damit eine Kunft, 
die nidit vom Blute der Zeit zehrt, fondern eine Unterhaltungskunft. Aber Unter- 
haltungs-Art und Weife fpiegelt die Sdiwadie eines Menfdientums. So wird Puccini 
dennodi zum erganzenden Beftandteil unferer Zeit und fymptomatifdi fiir fie. Inbegriff 
ihrer — ach, fo fufien finnlichen Sdiwadie und Krankhaftigkeit. 
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Umfchau 



Wir beabfiditigen, in diefem befonderen Teil die Verbindung mit dem Mufik- 

leben unferer Zeit herzuftellen. Es handelt fidi hierbei nicht um Bei'iditerftattung ira 

iiblidien Sinne, dodi follen alle widitigften Faktoren unferes Mufiklebens: Mufik- 

fefte, Tagungen, Uraiiffiihrungen, Einriditimg von Sdiulen, mufikalifdie und literarifdie 

Neuerfdieinungen gewiirdigt werden. Bei einer foldien Wurdigung erfdieint uns die 

Nennung und Wertung von Namen und Werken minder wichtig, als die Hevftellung 

eines Zufaininenhangs oder die Zufaramenfailung einzelner Erfdieinungen unter cinen 

iibergeoi'dneten Gefiditspunkt. Nidit was die Dinge find, fondern was fie bedeuten, foil 

kurz und fdiarf formuliert werden. Der auflere Charakter der Referate fei mehr der 

eincs kurzen Auffatzes als einer Beriditerftattung. 

Die Sdiriftleitung. 

DIE WESTFALISCHE AKADEMIE FUR BEWEGUNG, 
SPRACHE UND MUSIK IN MUNSTER 

Von einein Ziel, das uns alien immer fiditbarer winkt, dem wir alle mehr 
und mehr zuftreben moditen, ^v r ul■den wohl wefentlidie Teile und Zugange zu ihnen 
aufgewiefen. Hier wird es aber in einer umfaffenden Weife xiberfdiaut, und es wild 
ein unmittelbarer Weg gezeigt, der mitten in die Dinge hineinfiihrt. Deudidi und 
finnfallig miifite dai'auf hingelenkt werden. 

Es gilt der Auflofung, den unheilvollen Sonderungen entgegenzutreten. 
Spezialiftentum, Fadibetrieb an fidi gibt ausfdilieBIidi artiftifdie, lebensferne Einftellung. 
Da fteht AufFaffung neben AuffalTung, Durchdringung neben Durdidringung, Gebiet 
neben Gebiet. Vom Liebhaber loft fidi der Fachman, und mehr die Aufierlidikeiten 
des Kunfttuns nur fiihren dem Kiinftler die Laien zu. 

Zum erftenmal werden hier die drei Ausdrudtskunfte der Gebarde, des 
Wortes, des Tones zu einem einheitlidi organifierten und geleiteten Ganzen zu- 
fammengefafit. Eine einheitlidie Auffaffung und Durchdringung foil uns in die 
Welt, foil uns bin zu ihren Dingen fuhren, aus denen fich einem Geiftigen und 
Seelifchen das Korperlidie erbaut. Der Ausdruck unleres Wefens hat aus dem Wefen 
des Gegenftandes heraus zu erfolgen: das erfordert Abfage an einen einfeitigen, uns 
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ifolierenden Subjektivismus, Bekenntnis zu Sadilidikeit und Zudit, Eingehen auf die 
Eigengefetzlichkeit von Wort, Bewegung, Ton und Befinnen auf deren Urbedeutung. 
Im Zuriickfinden zur Grundlage, im Entfalten von innen heraus aus dem Geift des 
Gefetzes befreien wir uns von der ftupiden Macht der Formel, entgehen wir der 
Unruhe, Unfidierheit und Gefahr des Verfucbs, gelangen wir zu neuen einfadien, 
allgemeingiiltigen Bindungen im Werk und zu einer alle erfdiutternden und erhebenden, 
im Dienft am Ewigen alle zufammenfuhrenden, kulturfdiaffenden Darftellung. 

Niemand fei von der Moglidikeit, fein Organfein fiir Menfdiheit und Welt 
begliidtend zu fpiiren und zu leben, von vornherein ausgefchloffen. Irgendwie, in 
der ihm gemafien Art, entfprediend den Fahigkeiten und Anfpriidien mufi und foil 
jeder am Spradi-, Bewegungs- und Tonausdrudt teilhaben konnen. Bewegungs- und 
Spredidior bezieht alfo audi den Laien ein, Mufik als Volksgefang und im Dienfte 
der Gottesverehrung geht befonders fdion den Jugendlidien an, Sing- und Spiel- 
gruppen vereinigen weiterhin zu Gemeinfdiaftstun. Von den mehr allgemeinen 
Bediirfniffen fur den Jugendlidien, fiir den Laien ftihren aber Spezialbediirfniffe 
jeglidier Art den fadilidi und beruflich Auszubildenden zur Hochfdiule im engeren 
Sinn. Das Werk und feine Darftellung wird letztbin immer Aufgabe einzelner 
befonders Befahigter und befonders Ausgebildeter fein; die breite Gemeinde des 
Volkes mufi aber ganz anders inftand gefetzt werden, ihre Fiihrer ftandig aus fidi 
hervorzubringen, und die Fiihrer miiffen ganz anders geeignet werden aus den 
Bedurfniffen — den wahren! — aller heraus zu wirken. 

Selbftverftandlidi ift weiterhin der Anfdilufi an die Bildungsmoglidikeit, an 
die Univerfitat, an die kulturellen Einriditungen der Stadt often. Die Kunft 
foil mitten im Leben ftehen. 

Ludwig Weber 



Die Westfalische Akademie fur Bewegung, Sprache und Musik, zu der die bisherige 
Ilodifdiule fiir Mufik unter Leitung von Generalmufikdirektor Schulz-Dornburg ausgebaut wurde, 
croffnete ihr Winterfemefter am 15- September. Die Sdiule gliedert fidi in drei grofie felbftiindige 
Aliteilungen, ^robci jedodi durdi die fyftematifdie Zufammenfaffung aller drei Ausdrudsskiinfte an 
einer Anftalt wohl zuin erltcmnal in Deutfdiland Lehrfiidier und Lehrkrafle der einen wie der anderen 
Abteilung zugute kommen. Die Sdiule fiir Bewegung (Leitung Kurt Joos) wird gebildet aus den 

32' 



Klaflen fur die Spradi- und Mufikfditller ; dazu kommen Bewegungsdibi-e fur Laien und Kinder. Die 
Klaflen fiir Berufsausbildung find dem Theater der Stadt Miinfter angegliedert. - Die Sdiule fur 
Spradie gliedert fidi in ein „Seminar filr Spradikunde, Spradikultur und Vortragskunft" (Leitung: 
Hertha Delfizian, Meifterkurfe Vilma Monckeberg, Hamburg) und eine Sdiaufpielfdiule (Leitung In- 
tendant Dr. H. Niededien-Gebhard). Die Sdiule fiir Mufik fcheidet zunadift als mufikalifdie 
Akademie die eigentlidie Fadiausbildung von der „Abteilung fiVr mufikalifdie Jugenderziehung" 
(Meifterkurfe Prof. Fritz Jode-Berlin). YVahrend die erfte die mufikalifdie Ausbildung zum Beruf 
iibernimmt: Gefangklaffen, Opernfdiule, Inftrumentalfadier, Kapellmeifterklaffen, Kompofitionsklaflen, 
Mufikfeminar ufw., will die zweite Abteilung neben dem befonderen Fadiunterridit fiir befonders 
Begabte die allgemeine Mufikei'ziehung der Jugend in Verbindung mit den Sdiulbehorden und Mufik- 
lehrkriiften der Sdiulen iibernehmen. Eine dritte Abteilung, das kirdienmufikalifdie Seminar, 
befindet fidi nodi in Vorbereitung und diirfte mit feinen Pliinen vor Weinaditen in die OJIentlidikeit 
treten. Von befonderem Interefle find die jeder Abteilung angegliedert en AUgemeinklaflen : Bewe- 
gungsdiore, fpraditedinifdie Kurfe, Spredidiore, Chorausbildungsklallen fiir Laien. Anfragen an das 
Sekretariat, Miinfter, Neubriickenftrafie 65, erbeten. 



DIE ANFANGE DER STADTISCHEN OPER IN BERLIN 



Die Phyfiognomie des Berliner Opernlebens fdieint fidi nadi mannigfadien 
Sdiwankungen der letzten Jahre zu feftigen. Das Staatlidie Opernhaus, jahrzehnte- 
lang der einzige kaum je ernfthaft bedrohte Trager der Opernpflege, hat langft nidit 
mehr ausgereidit, das Bedurfnis der Berliner Bevolkerung zu tragen. Es erfolgte eine 
Reaktion nadi der andern Seite. Dem Deutfchen Opernhaus in Charlottenburg trat 
vor wenigen Jahren die Berliner Volksoper an die Seite, wahrend die Staatsoper ein 
zweites grofies Haus eroffnete. Diefe Uberproduktion fiihrte zu Krifen der beiden 
niditftaatlicben Opernbiihnen, denen fie beide in ihrer urfpriinglichen Geftalt zum 
Opfer fielen. Nun werden die Krafte neu gebunden und in einer Stadtifdien Oper 
zufammengefafit. Diefe bat vor wenigen Wodien ihre Spielzeit eroffnet. 

Fur den, weldier in der Gefchichte der Oper ein wenig zu Hatife ift, ift es 
feltfam, alte Gegenfatze in neuem Ge^^ r ande wieder auftaudien zu fehen. Denn zwifdien 
Hofoper und ftadtifdier Opernpflege beftanden in der Bliitezeit der deutfdien Oper 
(urn I700) tiefe und nabezu fymbolifdie Gegenfatze. Jene war das Monopol einer 
kleinen gefellfdiaftlich pradeftinierten Oberfdiidit, diefe das Eigentum der breiten 
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Maffe. Jene neigte zur Kultur des Tanzes, zum grofien pfeudo-antiken Stoff und 
fzenifihen Geprange ; ihr mufikalifches Symbol war die Koloraturarie. Diefe kam den 
Bediirfuiffen und Inftinkten der Menge entgegen, fudite die Augen weniger durdi 
Prunk als durdi fzenifche Senfationen zu blenden, verftattete der Komik breiten Raum 
und ftellte den Gaflenhauer neben die Arie. 

Diefer Gegenfatz fei hier nur obenhin angemerkt. Die foziologifcbe Struktur 
unferer Zeit hat ihn langft verwifdit. Vollends nadi dem Ende einer Berliner Hof- 
oper (in deren Prograram freilich nodi Nadiklange jenes hiftorifdien Typus erkennbar 
waren) traten die feineren Unterfdieidungen zuriidt; allein die Volksoper wahrte 
hier in der Wahl ihrer Stoffe eine gewiffe eigene Haltung und verhalf mandiem 
romantifdien Singlpiel, welches langft verftaubt und eingepackt fchien, zu editer, 
lebendiger Auferftehung. 

Schliefilich aber bandelt es fidi dodi nur urn Werk und Auffiihrung, dodi 
nur um Grofie und Qualitat. Die kunftlerifchen Leiter des neuen Opernunternehinens 
tragen Hoffnung und Gewahr in reidiftem Mafie in fich. War es fdion in der Volks- 
oper im vorigen Winter iin „Don Giovanni" nidit nur eine neue Projektion des Dramas, 
fondern vor allem die iiberragende Dirigentenleiftung Leo Bledis, weldie hier unver- 
geffen bleiben wild, fo ift es nun Bruno Walter als Generalmufikdirektor und 
Heinz Tietjen als Intendant, weldie auf der Bafis eines ftadtifdien Unternehmens 
eine Leiftung grofiten Stils erwarten laffen. Dazu kommt, dafi man auf die Zulammen- 
ftellung des Enfembles grofite Sorgfalt verwandte und eine Reihe uberragender 
Perfonlidikeiten verpfliditete. Aber es find ihrer zuviele, als dafi die Befurditung 
eines Starfyftems aufkommen konnte und vielleidit befteht hier die Moglidikeit, Mufik- 
drama im weiteften und tiefften Sinne zu realifieren. 

Die Anfange des neuen Unternehmens konnen diefe Vermutungen im all- 
gemeinen bekraftigen. Es handelt sidi um Anfange, natiirlidi; nodi gab es zwifdien Biihne 
und Ordiefter Differenzen, nodi gab es auf der Biihne zwifdien der Tenorlierrlidikeit 
eines Lohengrin und der tiefen, begnadeten, mufikalifch wie menfdilifdi erfdiopfenden 
Elfa Lotte Lehmanns heftige Mifiklange. Aber fdion die Ausfidit, dafi dies alles 
einmal verringert werden kann, die Tatfache, hier einmal vor Moglidikeiten zu ftehen, 
lafit alle Blicke auf die neue Berliner Oper gerichtet fein. Sdiliefilidi bleiben diefe 
Blicke an Bruno Walter haften. Wenn es ibm gelungen fein wird, diefe Sprodigkeit 
eines neuen Materials vollig zu iiberwinden, fo wird audi hier eine Leiftung grofiten 
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Stils zu erwarten fein. Man denkt an feinen Mozart im Mundiener Refidenztheater 
und die pulfende Unmittelbarkeit feines Triftan, deffen Infpiration keitie Wiederholung 
Sdiaden tun konnte. 

In kleinerem Rahmen kam diefe Hohe bereits zu vollem Ausdruck : die Auf- 
fuhrung des , ; Don Pasquale" durch Bruno Walter mit Maria Ivogiin, Zador, 
Guttmann und Botel wuchs zu einem Kammerfpiel von feinften, abgetonteften Farben 
und einer ganz felten erlebten Kultur des Stils. Das war bereits ein Opernerlebnis, 
fur weldies es wenig Vergleidisinoglidikeiten gibt. Und die Ricbtung des von Walter 
aufgeftellten Programms lafit viel erwarten. 

Ein Stuck von diefem Programm ift fcbon Wirklidikeit geworden. Der zweite 
Abend bracbte die Berliner Erftauffiihrung von Hans Gal's komiscber Oper „Die 
heilige Ente". Der mufikalifcbe Gewinn diefer Bekanntfcbaft ift nicbt iiberragend 
grofi, jedocb wurzelt die Komik der Handlung, welcbe Gotter und Menfcben in ein 
buntes farbiges Wecbfelfpiel verflicbt, im Metaphyfifcben. Wir haben nicbt viel 
braucbbare komifcbe Opern. Hier ift einmal eine. Sollte es moglidi fein, dafi allzu 
enge facblidie Beurteilung das natiirlicbe Lebensrecbt diefer Oper untergriibe? Tietjen 
bat diefe Stiicke fzenifda herausgeftellt und ihm zuguter, lebendigerWiedergabe verholfen. 

Alles in allem: hier find Krafte am Werk. Sanger, von dem Format Lotte 
Lehmanns, Maria Ivogiins, der Olczewska, Dr. Scbippers und Wihelm Guttmanns auf 
der Biihne, Bruno Walter am Dirigentenpult und Tietjen als Spielleiter: das kann 
Einheit werden, welcbe eine Opernleiftung erften Ranges verfpridit. Die Staatsoper 
wird durcb diefe Konkurrenz zur Entfaltung aller Krafte veranlafit werden. Wir 
aber warten darauf, aus diefem edelften Wettftreit Freude und Erleben zu gewinnen. 
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LUDWIG EISENBERG 

JOHANN STRAUSS 

Eiu Lebensbild. 3Iit Tier Bildnis- uud einer Faksimile-Tafel. Rm. 3.— 
Der Verfasser gibt uns neben einem Lebensbild cles „Walzerk6nigs" ein fesselndes Bild 
jener alten guten Zeit, vom Kunstleben jenes alten, lieben, tanzseligen Wien, in dessen 
Mittelpunkt die Familie StrauB steht. Der schlichte Plauderton, den Eisenberg bei 
aller Wissenschaftlichkeit anschlagt, macht das Biichlein besonders empfehlenswert. 

FRITZ LANGE 

JOSEPH LANNER U. JOHANN STRAUSS 

lhieZeitjiluLebenundilueWorke. 2.Auflagel919. Gtebimdcn Km. 4. -,bioscli. Rm.2.50 
Lanner und Vater StrauB, die Schopfer des Wiener Walzers, auf deren Schnltern 
Johann StrauB-Sohn, der „Walzerkonig" steht, finden in diesem Biichlein eine ein- 
gehende Wiirdigung; in liebevoll ausgemalten Bildern zieht das Wiener Leben 
jener Tage an uns voriiber; der Yerfasser laBt uns die Ausgelassenheit der Wiener, 
die „Tanz\vut dieses wunderlichen Volkes", von der R. Wagner staunend erziihlt, 
und die unerhorten Triumphe miterleben, die Johann StrauB, der „ungekronte 

K6nig von Wien" mit seiner Kapelle feiern konnte. 
„Fiir die Musik- und Kulturgeschichte des Wiener Vormarzes ist das Biichlein 
geradezu unschatzbar." Zeitschrift fur Musikwissenschaft. 

OTTMAR RUTZ 

MUSIK, WORT u. KORPER ALS QEMUTSAUSDRUCK 

Mit einem Bilderanhang'. Gebunden Rm. 13. 50, geheftet Rm. 12.— 
Als ein „Lehrbuch von einzig dastehender Bedeutung und groBtem Wert" bezeichnete 
die Fachkritik dieses Werk, in dem Rutz den umfanglichen Komplex von Fragen, 
die zu diesem Thema gehoren, in eingehendster Weise behandelt. Neben asthetisclien 
und physiologischen Erorterungen stehen tief eindringende historische Unter- 
suchungen, die bis ins hohe Altertum zuriickreichen. Die „praktischen Nutz- 
anwendungen", zu denen Rutz kommt, verdienen ernsteste Beachtung. 

OLGA DESMOND 

RHYTHMOGRAPHIK 

(Tanznotenschrift). Als Gtrundlage zum Selbststudium des Tanzes 
Mit 1 Bildnis und 8 Tafeln. - Rm. 1.20. Nummerierle Torzugsansgabe Rm. 3. — 
Die beriihmteTanzerinhat eine„Tanznotenschrift"ersonnen, die es ermoglichen soli, alle 
Bewegungen u.Wendungen des kiinstlerischen Tanzes festzuhalten,ahnlichwie unsere 
Noten ein Musikstiick festzuhalten vermogen. Sie bedient sich dazu bestimmter,leicht 
iiberblickbarer Zeichen, die in ein System von f iiiii Notenlinien eingetragen werden. 

FRANZ MAGNUS BOHME 

DEUTSCHES KINDERLIED U. KINDERSPIEL 

Volksubeiiieferungen ans alien Landen deutsclier Zunge 
gcsammelt, geordnet n. mit Angabe der (Jnellen, erliiul. Aiimerkungen u. den zngeborigen 
Melodien herausgegeben. 2. Aufl. 1924, 1m Teranderten Kachdnick. LXVI, 756 Seiten. 

Pieis: Geb. Rm. 16.-, geh. Rm. 12.- 
Elwa 2S00 Liedchen, Spriiche, Tanzspiele, die seit einem Jahrtausend und langer ini 
Kindermund leben, sind hier mit ihren Melodien wiedergegeben. Die Sammlung ist 
nicbt nur von grofllem musikwissenschaftlichem und kulturhistorischem Inleresse, 
sondern da sehr viel Liedchen noch heute lebensfabig und wertvoll sind, wird auch 
der Lehrer, die Kindergiirtnerin, sowie jeder Freund des Volksliedes immer. 
wieder aus der unendlichen Fiille schopfen, die sich hier bietet. 
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ie Vorliebe fiir Tanzformen und eine bewuflt auf die Folklore zurudtgreifende Melodlk 

und Rhythmik 1st das auszeidinendc Merkmal dcr naohstehend angezcigten romanl- 

sdtien Musik, die zu detn Besten gehort, was uns Frankreidi und Spanien zur Zeit 

vcrmitteln kOnnen. Die Beschaftigung init einer soldhen problemlosen Kunst kann gerade 

fur die heutige, zur Spekulation neigende deutsdie Musik ungemein anregend und 

befruditend seln. Dazu kommt nodi die leidite Ausfilhrbarkeit, die namentlidi dcr 

Klaviermusik der Spanier die Moglidikelt weitester Verbreitung erOffnet. 



DARIUS MILHAUD Mark 

Saudades do Brazil, Suite brasillani- 
scherTanze f. Klavier zu 2 Handen. 2 Hefte je 4-— 

— Dieselben fiir Ordiester 

Poemes Juifs. Ein Zyklus von adit he- 
braischen Gesangen, fur eine mittlere Sing- 
stimme und Klavier. Texte franzoslsch kplt. 7,JO 

PremlSreSuite symphonique sur 
des themes de „LaBreblsEgaree", f. Ordiester 

— Dleselbe fQr Klavier zu 4 Handen 5.— 



MAURICE RAVEL 

Jeux d'Eau (Wasserspiele) fiir 
Klavier zu 2 Handen 3-20 

Mlrolrs (Spiegelbllder) I. Noctuelles 
(NaditlidierSpuk) - 2. Olseaux tristes (Trau- 
ernde Vogel) - 3. Une barque sur l'Ocean 
(Eine Barke auf dem Ozean) - 4- Alborada 
del gracioso. - 5. La vallee des dilodies 
(Das Tal der Glockcn). 

Fur Klavier zu 2 Handen kplt. 8.- 

— Einzeln: Nr. I: M. 2.80; Nr. 2: M.1.50; 

Nr. 3 : M. 3.60 ; Nr 4 : M. 2.80 ; Nr. 5 : M. 2.- 
Fur Klavier zu 4 Handen Nr. I: M. 3-50! 

Nr. 2 : M. 2.50 ; Nr. 4 : M. 4.-5 Nr. 5 : M. 2.50 

Pa.va.ne zum Ged^chtnis elner 

Infantin fiir Klavier zu 2 Handen 2.— 

— Dasselbe Werk fur Klavier zu 4 Handen, 
Orgcl oder Harmonium, Viollne, Viola, Vio- 
loncello, Flote, Oboe, engl. Horn, Klarinette, 
Horn und Klavier. Jede Ausgabe 2.50 

Deux Epigram mes fQr mittlere Stimme 
und Klavier (CI. Marot). Texte franzos. )e I.SO 
D'Anne qui me jecta dc la neige - D'Anne' 
jouant de l'espinette 

Alborada del gracioso aus „Miroirs" 
fur Ordiester 



J EAN WINNER 



Mark 
4.- 



Sonatlne syncopfee fiir Klavier 
Lourd - Blues - Brillant 
Eugen d'Albert spielt den zweiten Satz mlt 
aufierordentlich. Erfolg in seinen Konzerten. 

Suite fiir Violine und Klavier 4 — 

MANUEL DE FALLA 

Zwei spanlsche Tanze fur Klavier 

zu 2 Handen Nr. I, 2 He 2.— 

FQr Klavier zu 4 Handen Nr. I, 2 Je2.50 

NuitsdanslesJardinsd'Espagne 
(Nadate in spanlsdien Garten). Symphonisdae 
Impressionen fur Klavier und Ordiester. 
Fur Klavier zu 6 Handen (Klaviersolo init 
einem 2. Klavier zu 4 Handen) 8.— 

Chansons Populaires Espag- 
noles, Siebenspan.VolksliederfurGesang 
und Klavier. Texte spanisdi-franzosisdi kplt. 5.— 

Drei slnfonlsche StUcke aus M La vie 
breve" fiir Ordiester 
Danseespagnole,Interlude,TableaudeGrande 

JOAQUIN NIN 

Vlngts Chants Populaires Es- 

pagnols. 20 spanisdie Volkslieder fur 
eine Singstimme und Klavier. Texte spanisdi- 
franzosisdi. 2 Hefte Je 8.— 

JOAQUIN TURINA 

Sevllia, Pit(oreske Suite fur Klavier 4.- 

Sous les oranges (UnterPomeranzenbaumen) 
Le Jeudi saint a minuit (Grilndonnerstag 
um Mitternadit) - La Feria (Jahrmarkt) 
hicraus: Le Jeudi saint a minuit fiir 
Violincello und Klavier 2.— 

Bilder aus Sevilla fiir Klavier 4.— 

Soir d'et£ sur la Terrasse (Sommer abend 
auf derTerrasse) - Rondes d'enfants (Kinder- 
spiele) - Danse des „Seises" dans la Cathe- 
drale (Tanz der Chorknaben in d. Kathedrale 
A les Toros (Auf zum Stierkampf) 

Sonate romantlque (uber ein span. 
Thema) fiir Klavier 5-— 



Aufftihrungsmateriale nach Verelnbarung 

Naheres im „Jahr es b ericht 1925", iiberall kostenlos erhaltlich 

B. SCHOTT'S SOHNE 

MAINZ / LEIPZIG / LONDON / BRUSSEL /PARIS 
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DIE NEUE OPER 

KLAVIERAUSZUQE MIT TEXT 



U-E-Nr. 

7026 Bela Bartdk, Herzog Blaubarts Burg . . 


M. 

. 10- 
. 20.- 

. 20 - 
. 10.- 


U-E-Nr. _ M. 

5669 Arnold Schonberg, p.i8,GiuokiioheHand 12.- 

3096 Franz Schreker, Der feme Klang 20.- 








6136 — Der Schatzgraber 20.- 






5666 Alexander Zemlinski, 

Elne florentlnische Tragodle 10.- 




6881 Max von Schillings, Mona Lisa . . . 
5362 Arnold Schonberg, d. 17, Erwartung . 





Durch jede Musi khandlung zu beziehen 

Wer sich fur modernes Opernschaffen interressiert, bezieht 
gratis die Nachrichtenblatter „Die Oper von Heute" 



von der 



UNIVERSAL-EDITION A.6., WIEN-NEW YORK 



EULENBURGS 
KLEINE PflRTITUR-flUSGflBE 

BCihnenwerke 

BEETHOVEN 

Fldelio, op. 72 B. Mit alien vler Ouverturen und Einfiihrung 
von Wilh. Altmann , , 10. — 

HUMPERDINCK 

Hansel und Gretel 15.— 

MOZART 

Die Zauberflote. (K. V. 620). Nach dem in der PreuB. Staals- 
bibllothek befindlichen Autograph revldiert, herausgegeben 
und mit Elnfuhrung von Hermann Abert 8. — 

Figaros Hoohzeit. (H. Abert) : . . . 12.— 

WAGNER 

Rienzl, der letzte der Trlbunen . . . 

Der fliegende Hollander 

Tannhauser und der SSngerkrieg auf 
der Wartburg ....,'.. 

Lohengrin 

Tristan und Isolde 

Die Melsterslnger von Niirnberg , . 

Das Rheingold 

Die Walkiire 

Siegfried 

Gotterdammerung 

Parsifal 

WEBER 

Der Freischutz. Nach dem in der Preuft, Staatsbibliothek 
befindlichen Autograph revldiert, herausgegeben und mit 
Einiuhrung von Hermann Abert 7. — 

Gebundene Ausgaben erhOhen sidi um M 2.— pro Band 
Vollstttndige Verzeichnisse durdi ' die Musikalienhandlung . 



(Text deutsch- 

engllsch- 

Itallenisch-) 



(Text deutsch- 

englisch- 

franzosisch) 



20.- 
16.- 

16.- 
12.- 
12.- 

20,- 
15.- 
15.- 
15.- 
18.- 
15.- 



l/er/ag Der Sturm 



Berlin 1/1/9 



Soeben erschienen 

Herwarth Walden 

Im Geschweig 

der Liebe 

Gedichte 

Ganzleinenband 3.— Mark 
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KULTURGESCHICHTE DER MUSIK IN EINZELDARSTELLUNGEN 

VON HANS MERSMANN 

MOZART 

Mit 9 Tafeln und 4 Vignetten. Broschiert 2.50 Mark, in Halbleinen 3.50 Mark. 

Die Analyse des Menschen und seines Werkes ist das Ziel dieses Buches. Eine Anzahl meist zeltgenossischer 
Abbildungen sowie viele Notenbeispiele untersliitzen die Ausiuhrungen. Wie jeder Band der Sammlung, 
' ist auch der Mozart gewidmele, vollstandig in sich abgeschlossen. 



Die IrQher erschienenen Bfinde: 

BEETHOVEN 
DIE SYNTHESE DER STILE 

Mit 6 Tafeln und 3 Vignetten 

DAS DEUTSCHE VOLKSLIED 

Mit 11 Tafeln und 9 Vignetten 
Beiheft: Liebeslieder 

MUSIK DER GEGENWART 

Mil 8 Tafeln, Umschlaglithographie von Liebermann 

Broschiert je 2 Mark, in Halbleinen je 3 Mark 

Beiheft 0,50 Mark 

Von HANS MERSMANN in Auswahl herausgegeben: 

MOZARTS BRIEFE 

Mil 12 Bildtateln. 2. Auflage, Pappband 4 Mark 



In meinem Verlage sind ferner erscliienen: 
CURT SACHS 

REALLEXIKON 
. DER MUSIKINSTRUMENTE 

Mit 200 Abbildungen 
Broschiert 18 Mark, Pappband £0 Mark 

CURT SACHS 

SAMMLUNG 
ALTER MUSIKINSTRUMENTE 

BEI DER STAATl.ICHEN HOCHSCHULE 

FUR MUSIK IN BERLIN 

Mit 30 Tafeln u. 34 Textabbildungen. Brosch. 18 Mark 

In Halbleinen 20 Mark, in Halbpergament 24 Mark 

Von KURT SACHS in Auswahl herausgegeben: 

BEETHOVEN S BRIEFE 

Mit 10 Bildnissen. 3. Auflage. Pappband 3.50 Mark 



V E R LAG JULIUS BARD BERLIN 
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Kauft 

harmoniums 

in Berlin 




liber eel)t 

zu Simon 

bin! 



I 



harmonium 
fjaua unb flatil 



BiBISCH 

Fjarmonium«Saal, ieden erften Donnerstag im fflonat 
abends 8 UDr: l|armonium»Konzert / Clntritt til. 2 — 
/ / / Reginn dieter harmonium -Konzerte am LOktober / / / 
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Verantwortllcher Schrlftlelter: Dr. H. MERSMANN, BERLIN - CHARLOTTENBURG 2 
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MELOS 

ZEITSCHRIFT FUR MUSIK 

Der Bezug erfolgt durdi alle Poltanftalten, Buch- und Mufikallenhandlungen oder durdi den Melos-Verlag G. m. b. H., 
Beriln-Frledenau, Stubenrauch-StraBe 40. Fernruf: Rheingau 8819 ■ Poftfdieck-Konto : Berlin 102166 ■ Die Aus- 
Ueferung beforgt BreltkopI & HBrtel, Leipzig und Berlin ■ Der Prels des EInzelheltes betragt elne Mark, das 
Abonnement JHhrlich zehn Mark, halbjahrlich filnf Mark, vlerteljahrllch zweielnbalb Mark. Nlcht rcchtzeltlg 

gekundlgte Abonnements laufen welter. 

Schriftleltung: Dr. Hans Mersmann, Berlln-Charlottenburg 2, Bleibtreu-StraBe 12 Fernruf: Bismarck 1025 ' 

Zufendung von Manuskrlpten 1ft nur nacb Anfrage erbeten • Allen Anfragen ill RUckporto belzufugen. 



Fiinftes Jahr 



Berlin, Dezember I925 



Heft 2 



1NHALT: 

Guido M. Gatti, Torino: MALIPIERO 

Hugo Piffl, Briinn: MUSIK IN SODSLAWIEN 

Julius Goldftein, Berlin: FINNISCHE MUSIK 



UMSCHAU: 

Eridi Doflein, Freiburg L Br.: FRAGMENTE ZUR ZEITDEUTUNG 
K. Gruber, Leningrad: RUSSISCHE MUSIKWISSENSCHAFT 
Hans Mersmann, Berlin: STIMMEN DER VOLKER IN LIEDERN 



Wir setzen in diesem Heft eine Arbeit fort, deren Durchfiihrung im vorigen 
Jahrgang systematisch in Angriff genommen wurde: ein Gesamtbild der Situation in 
der europaischen Musik zu entwerfen. Zur Erganzung der vorliegenden und spater 
nodi folgenden Studien stellen wir die im yjerten Jahrgang veroffentlichten Auf- 
satze, welche in diesen Zusammenhang gehoren, nodi einmal zusammen: 

Heft I: Paul A. Pisk, Wien: WIENER MUSIK DER GEGENWART 

Edwin Evans, London: THE PRESENT SITUATION IN ENGLISH MUSIC 
Erich Steinhard, Prag: PRAGER MUSIK DER GEGENWART 



Heft 2: Aladar Toth, Budapest: UNGARNS MUSIKLEBEN IN DEN LETZTEN 

BEIDEN JAHREN 

Ernst Tobler, Zurich: SCHWEIZERISCHE MUSIK DER GEGENWART 



Heft 4= Philipp Jarnach, Berlin: DAS ROMANISCHE IN DER MUSIK 

Mario Labroca, Rom: ITALIENISCHE MUSIK DER GFGENWART 
Henry Prunieres, Paris: ARTHUR HONEGGER 

Heft 9 und IO (Russische Musik): 

Leonid Ssabanejeff, Moskau: DIE MUSIK IN RUSSLAND SEIT IQI4 

Igor Gljeboff, Leningrad: DIE ZUKUNFT DER RUSSISCHEN MUSIK 

Eugen M. Braudo, Moskau : MUSIKWISSENSCH AFT UND MUSIK- 

BILDUNG IN SSOWETT-RUSSLAND 

N. Malkoff (Islamei), Leningrad: ANDREI PASCHTSCHENKO 

Leonid Ssabanejeff, Moskau: A. N. SKRIABIN 

Boris de Schloezer, Paris: IGOR STRAVINSKY UND SERGE PROKOFJEFF 

. Robert Engel, Berlin : DIE MUSIK BE1 DEN RUSSISCHEN EMIGRANTEN 



Guido M. Gatti (Torino) 
M ALIPIERO 

Wer nur die Ietzten Arbeiten Malipieros kennt, wer Gelegenheit hatte, mit 
thin uber Kunft zu sprechen oder feine Schriften zu lefen, der wird es kiihn und 
gewiffermaBen paradox finden, wenn wir behaupten, dafi die Personlicbkeit des 
Komponiften in die romantifcben Erfcbeinungen unferes Jabrhunderts einzureihen ift, 
ssSp d. h. des Jahrhunderts, das fur die Kunft scharffte Rebellion gegen die Romanfik 
proklamiert. Unfere Uberzeugung berubt auf der Kenntnis der Friihwerke Malipieros, 
fie ift in der Folgezeit immer mehr beftarkt worden; feine kompofitorifche Entwicklung, 
die verfcbiedenen Krifen, feine ftiliftifdien Fluchtverfucbe, alles spridit dafiir, und 
wir werden fehen, wie der Komponift in den Ietzten Jabren feine eigenen Neigungen 
bekampfte, wie weit und auf welche Weife ihm dies gelang. 

Die erften Eindriicke und afthetifchen Gemiitserregungen einpfing Malipiero 

aus der romantifcben Kunft. Wenn wir an feine bewegte Kindheit denken, an feine 

i-yenezianifdie Abftammung (das Venedig Goldonis, Canalettos, zugleich audi die 

pp^aMhelmat after romantifcben Dicbter von Alfred de Muffet bis Byron), an die Jahre, 

die er in germanifcben Landern zubracbte, sowie seine erfte Bekanntfcbaft mit 

einigen Grofien der Mufik (Schumann, Chopin, WVagner), fo konnen wir uns feine 

damalige Sympathie fiir Dinge und Menfcben erklaren, die dem Romantizismus, 

r insbefondere einem fantaftifcben Romantizismus von fudlicher Farbigkeit naheftanden. 

Einige Titel feiner erften Kompofitionen find diesbeziiglich recbt auffchlufireich : 

^Sinfonia degli Eroi", „Sinfonia del Mare", „del Silenzio", „della Morte", ebenfo: 

BJjSa nto Notturno di un paftore errante dell' Afia" und die „Poemetti lunari". Alle 

E|P P en entftanden 1905 bis I9IO und feither datiert feine Vorliebe fiir 

Bfflf^flinWii'klicbe, fiir die Mondfcbeinromantik, das Geheimnisvolle mit diifterem Ein- 

' jSfflkg, fiir kraftige Kontrafte von Licbt und Scbatten, von gegenfatzlichen Leidenfchaften, 

Kontrafte, die in gewiffen Werken auf die Spitze getrieben wurden, wie z. B. in den 

„Bizzarrie luminofe", wo neben Reminiscenzen fremder Autoren fcbon der ecbte Malipiero 

| fichtbar wird (man betracbte das Hauptthema von „J1 Sole", desgleidien die oben- 

^&wahnten „Poemetti lunari". Beinahe konnte man fie mufikalifche Ubertragungen einiger 

Igp^uhmter Bilder Marius Pictors nennen, in welcben Mondlicbt und Scbatten gegen nacbt- 

ipkgien Hintergruiid {ozufagen die einzigen Lebewesen auf dem Gemalde verkorpern. 
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Diefe Ziige ftreifen nur das AuBerlidie, Zufallige des Romantizismus, den wir 
Malipiero zufdireiben: fie geniigen nidit seine reiferen Werke zu begriinden, da fie 
fpater nidit mehr unter den gleidien Gefidatspunkten erfdieinen, es handelt fidi 
demnadi urn Tieferes und Starkeres. Zur Vermeidung von Mifiverftandniffen wollen 
wir betonen, dafi der Romantizismus Malipieros im weiteften Sinne verftanden fein 
will und daher nidit rein kunftlerifdi fein kann. Baudelaire fchrieb einmal, „dafi der 
Romantizismus nidit eigentlidi in der Wahl des Subjektes beftehe, nodi in der exakten 
Wahrhaftigkeit, fondern in der Art des Fiihlens". Die Unterfdieidung dreier Begriffe 
(oder Pfeudobegriffe wie Croce fie nennt), mitbin dreier Auflerungen und Definitionen 
des romantifdien Geiftes kommt uns hier zuftatten. Ohne den philofophifchen 
Romantizismus zu diskutieren — er fdialtet vollkommen aus — meinen wir hier den 
moralifdien Romantizismus, jenes Stadium inneren Zwiefpaltes, jenen Kontraft zwifchen 
Gewiffen und Realitat, Sehnfudit und Notwendigkeit, wie er in jeder Epodie befteht 
und den Gehalt entlegenfter und voneinander hodift verfdiiedener Werke bildet, 
fofern felbige nur als ktinftlerifdie Ausdrudismitttel betraditet werden. Ware es nodi 
zulaffig, Form und Inhalt eines Kunftwerks als zwei getrennte Elemente zu bewerten, 
fo wiirden wir das Werk Malipieros hinfiditlidi feines Inhalts romantifdi nennen. An 
zweiter Stelle fteht der kiinftlerifdie Romantizismus, der fidi in jenen Werken offen- 
bart, in weldien der bihalt (um nodi einmal diefen alten Ausdrudt zu gebraudien) 
alles bedeutet und die Form nidit in jedem Detail vollkommen ausgearbeitet ift, 
fondern hier und da in das Ungewiffe abfdrweift oder iiberladen und pleonaftifch 
wird; dem romantifdien Kiinftler fub fpezie artis gelingt es nidit, der Gefamtheit 
feiner Eingebung den Stempel der Vollendung aufzudriidten, fei es aus Veraditung 
der Form, fei es aus Unfahigkeit, feine Gemiitswallungen in fdiopferifdier Arbeit zu 
objektivieren und in der Fixierung des Ausdrudts, diesem abfolut afthetifchen Vor- 
gang, den Tumult der Leidenfdiaften zu befanftigen — mit einem Wort, das Kunft- 
werk zu meiftern. In diefer Beziehung ift Malipiero allerdings unromantifch, da 
feine Werke, kritifdi gefehen, weder Zufammenhanglofigkeit nodi Mangel an Pro- 
portionen zeigen. Sie laffen fidi, wie Herbart betreffs der Klaffiker fagte, „von 
alien Seiten betraditen". 

Das Gefamtwerk Malipieros durdizieht bald darker, bald fdiwadier diefer 
Zwiefpalt oder beffer gefagt diefes Doppelwesen. Hier herrfdien die Geifter der 
Romantik, dort erfdieinen fie befdiattet, klaffifdi gezahmt, nur in der Tiefe brodelnd. 
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Wo ihre Verfdimelzung erfolgt, entfteht ein wundervolles Kunftwerk: vibrierende 
Leidenfdiaftlidikeit belebt mafivolle, klare Form. 

Obige Beifpiele aus Jugendwerken bekraftigen unfere Behauptung, wir konnen 
foldie audi aUs spateren Arbeiten anfiihren: „Poeme asolani", ,,Pause del Silenzio", 
,jPantea", „Sette Canzoni". Das vom Autor gegebene Thema des symphonifdien 
Dramas „Pantea" konnte ebenfogut einer fymphonifchen Diditung Liszts als Programm 
dlenen und der kontraftreidie Inhalt der „Sette Canzoni", frei von jeglidiem dekorativen 
dder epifodifdien Aufputz, zeigt romantifdie Fantaftik: die Frau, in gliihendes Gebet 
verfunken, der didte Priefter, weldier fie zur platten Wirklidikeit zurii(Wt; das 
Maddien, das am Bett der toten Mutter weint und der Jiingling, der unter dem Fenfter 
fein Liebeslied fingt - Himmel und Erde, Geift und Materie, Tod und Leben, Scfamerz 
und Liebe. Malipiero ift bezaubert von diefen Vifionen, aus denen etwas Sdiidtsal- 
haftes und Myfteriofes aufblitzt; wie fehr er audi verfudit, fidi ihnen zu entziehen, 
(elbft in den Werken, die auf den erften Blitk einem rein realiftifdien Vorwurf ihr 
Dufcin verdanken m6geh, gelihgt es ihm nidit. Urn ein Beifpiel anzufuhren: die 
.^eften „Impreffloni dal vero" erinnern weit mehr an Turner oder Ruysdal als an 
.Manet bezw. Courbet. Wer dem Titel nach annahme, in diefem Werk „Eindrudte" 
wiederzufinden, ware fdion hadi den erften Takten enttaufdit, und was das „Wahrhaftige" 
anlangt im Sinne einer unmittelbafen Sdhilderung des Gemaldes, fo ift da von audi 
nidits zu fpiiren. Wahrend der Komponift in diefen drei Naturscenen objektiv zu 
jfcin glaubte, d. h. leidenfdiaftlidier Betraditer und die notige Gefiihlsdiftanz wahren- 
ler Sdiopfer, hat er nur in fidi felbft hineingefdiaut und uns die mufikalifdie Uber- 
|teng dreier eigener Seelenzuftande gegeben, eine ausgefprodien romantifdie, eine 
M|fe JUufion, wie fie uns im vergangehen Jahrhundert Meifter der Seelen- Analyse 
damit vielleidit zum erften Male den Menfdien dem Menfchen voll- 
^^enbarend. 

Malipiero ift alfo romantifcb im Geiftigen, klaffifdi durdi Mafihalten und 
Einfadiheit def Mittel, Transparenz und Klarheit der Farben, durdi Zuriidthaltung 
ilind Stetigkeit der lineafen Durdiarbeitung. Prunieres, Biograph des Komponiften, 
;riditet iiber zwei Ereignifle von befonderer Bedeutung, die er in feinem geiftigen 
Jflsein erlebte: das erfte Anhoren der Meifterfinger, fowie die Entdedtung der 
(flker des 17. und l8. Jahrhunderts, namlidi Monteverdi, Cavalli, Marcello, Tartini 
pf,y die er in der Bibliothek Marciana zu Venedig eifrig las und for tab zu 
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bleibendem Lieblingsftudium wahlte. Beide Erlebniffe haben auf die afthetifdie 
Entwicklung Malipieros ftark, wenn audi fehr verfchieden gewirkt. Der Wagnerifdie 
Einflufl blieb ftets an der Oberflache haften und wurde in feinem feelifchen Gehalt 
von der romantifchen Grundftimmung des Komponiften abforbiert. Die Wirkung 
altitalienifcher Mufik war zwar im Augenblick fcheinbar gering, profilierte jedodi fpater 
uinfo intenfiver Neigungen und Perfonlichkeit des Kiinftlers. Bei naherer Priifung 
zeigt das Melos Malipieros feit feinen friiheften Aufierungen merklidie Verwandtfchaft 
mit demjenigen der Komponiften des 18. Jahrhunderts : Geftaltungskraft und Ent- 
fdiiedenheit ohne Hingabe an weichere Stimmungen. Je mehr fidi feine Perfonlichkeit 
entfaltet, defto pragnanter erfdieinen diefe Eigenfdiaften, doch bleibt der Ausgangs- 
punkt ftets erkennbar: wohluberlegtes Eliminieren einzelner Stufen der Tonleiter 
und Einfiihrung gewiffer „moderner" Intervalle vermogen nicbt, die Herkunft vieler 
hocnft charakteriftifdier Motive Malipieros zu verfdileiern. In den Gefangsmelodien 
wird diefe Verwandtfdiaft nodi deutlidier. Hauug genug hat der Komponift ardiaifdie 
Texte gewahlt, die fdion im vorhinein ein mufikalifdies Gewand von klaffifdiem 
Zufdinitt erfordern. Man betradite einige dramatifdie Rezitative von unbeftreitbarer 
Kraft, wie z. B. dasjenige der wahnfinnig gewordenen Mutter im dritten der „Sette 
Canzoni" oder beftitnmte Phrafen aus „San Francesco d'AfDfi", ebenfo die humor- 
voile, vokale Ausdrucksform im „Orfeo" oder in „Morte delle Mafchere", weldie 
Malipiero aufierft gefchickt bildete, um die Atmosphare der Sonette von Berni oder 
Burdiiello ins Mufikalifche zu iibertragen. Bisweilen gefellt fidi zu klaffifchen 
Melodienbildungen liturgifcher, befonders kolorierter Gefang, den der Komponift 
klugerweife dem Volkslied vermifcht und dadurch eine Bereicherung des Ausdrucks 
gewinnt, die iiber den Charakter blofier Verzierungen hinausgeht. In weitgefchwungener 
Linie kehrt Malipieros Melodie niehrmals auf diefelbe Note zuriick, ein oder zwei 
Tone gleich Stiitzpunkten haltend, um welche der melodifche Organismus erbliiht, fodafi 
nicht allein dieMelodie, fondern die Gefamtarchitektur eines Werkes auf diefe Weife Kraft 
und Gefchloffenheit gewinnt. Derartige Beifpiele liefien fidi beliebig viele zitieren. 
Scheinbar huldigt Malipiero dem fogenannten „EUittismo"*, in Wahrheit jedodi 
gehordit er nur innerer Notwendigkeit. Wiederholt er feine Themen, (ohne fie zu 
entwickeln). fo andert er die Harmonik wenig oder gar nicht. Daher feine Vorliebe 
ftir eine gewiffe Suitenform, einer Folge kleiner Gemalde ahnelnd, deren jedes 

*) Ellltismo-Auslafiung. 
46 



abgefchloffenen Charakter tragt. Bisweilen fugt er verwandte, haufiger aber kontraftie- 
rende Bilder aneinander wie in „Paufe del Silenzio", den beiden Streidiquartetten 
„Rispetti e Strambotti", fowie „Sternelli et Ballate", einer Reihe von Klavierwerken 
und „Le Variazioni fenza tema" fiir Klavier und Ordiefter. 

Diefe hypermodernen „verreries" fordern zur Oppofition heraus. Die 
Veradbtung thematifcher Entwicklung (die klaffifdie „Durdifuhrung" der Sonatenform, 
wie fie insbefondere die deutfdien Romantiker feftlegten und zu hoher Virtuofitat 
entwickelten) hat einige Berechtigung folange sie diirre, kaltfdinauzige Arbeiten betrifft, 
wo jedes Thema, jedes Themenpartikeldien tiberreich beladen wird und imponierende 
Konftruktionen erriditet werden follen, audi wenn keinerlei Entwiddungsmoglichkeiten 
beftehen, denn in diefem Falle handelt es fidi tatfeidilich nur um „Mathematik", wie 
der Revolutionar Mufforgski zu lagen pflegte. Leider verftedtt fidi jedodi hinter 
diefer eigenfinnigen Veraditung nur zu oft die Unfahigkeit vieler Mufiker, fruditbare 
Themen, potenziert lebensfahige Gebilde von melodifch-rhythmifdier Beweglichkeit zu 
fAaffen, aus wekhen fpontan die bliihendfte mufikalifdie Spradie erwadift. Selbft 
wenri man die meiften der blaffen, abgezehrten Miniaturthemen mandier moderner 
Werke wie eine Zitrone auspreffen wollte, fo gaben fie weder Saft nodi Kraft her. 
Eine Entwidtlung erzwingen wollen ift vollig nutzlos, und tedinifdie Routine konnte 
foldi' eine Arbeit weder notwendig nodi bedeutungsvoll machen. Wer vermag die 
Loslofung der Keimzelle und das aus ihr entftehende Werk ganz zu erfaflen, wenn 
es ohne Anftrengung, ja faft ohne Abfidbt des Autors entfteht, wie etwa bei Beethoven 
nder in mandien Kompofitionen Sdiumanns und Brahms'? Nidit nur, dafi die Ent- 

r^adtlungin diefem Falle dem Thema keinen Abbrudi tut — nein, fie vervollkommnet es, 
itliiillt es uns erft ganz und tragt dazu bei, feine Kraft und Wirkung fuhlen zu Iaffen. 
PIlviMalipiero darf das Fehleri thematifcher Entwicklung nicht als Mangel 
,},fondeEn mufi vielmehr auf fein Bediirfnis zuriidtgefuhrt werden, Synthefen und 
*y .knappe Formeln zu finden, wie er fie uns bereits in weniger reifen Werken als den 
genannten zeigte. Viele Klavierkompofitionen, die Malipiero nadi den drei ergreifenden 

,-;,Poemi afolani" verfafite, fcheinen eine gewiffe UnvoIIftandigkeit aufzuweifen. Abge<- 

j^fehen vom Teln klavieriftifchen Klang find fie kaum beaditenswert, zuweilen redit 

pblecht proportioniert, fdinell hingeworfen gleidi Notizen und Skizzen, die fpiiterhin 

groBeren Werken verwendet werden follteri. Mandies darin ift Malipieros Natui- 

ilftcdbaus , wefensfremd. 
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In beiden Quartetten hingegen, befonders in dem zweiten, (Sternelli e Ballate) 
hat er praditige Gefdiloffenheit erreidit. Hier tragt jeder Teil Dafeinsbereditigung 
und natiirlidie Entfaltung — obzwar nidit formaler Natur - fodaB Lyrik und Klang 
voll zur Geltung kommen. Die einzelnen Satze find kurz, aber jeder gibt ein voll- 
ftandiges Bild und das Ganze wirkt wohltuend abwedislungsreich bei grofJter Einheit- 
licnkeit. Die doppelt gefahrlidie Klippe der Monotonie einerfeits und des Fragmen- 
tarifchen andererfeits vermied Malipiero in einem feiner widitigften Werke: in den 
,,Sette Canzoni", wo er mehr oder weniger feine ureigenfte dramatifdie Idee walten lafJt. 

Die Proportionen verleihen dem Werk hochften Wert, wie immer wir audi iiber 
die eigentiimliche. Konzeption diefes Stuckes vom Biihnenftandpunkt aus urteilen mogen. 

Zum aktuellen Theater gelangte Malipiero auf dem Wege der Erfahrung. 
Erft feit wenigen Jahren gelingt es ihm, feine Vifion von der mufikalidien Biihne 
zu verwirklidien. Friiher verehrte er bedingungslos die ftarkften Perfonlichkeiten 
der zweiten Halfte des vergangenen Jahrhunderts, Wagner insbefondere. Diefer 
Einuufi madit fidi jedoch mehr im Gefamtwerk als in der Ausdrudtsform einzelner 
Stiidie geltend, die (fiehe oben) feit den erften Kompofitionen Malipieros ausge- 
fprodien originell ift. Wir erwahnen: „Canoffa", „Sogno d' un Aramonto d'autunno", 
von den zerftorten Blattern ySdiiavona", „Elen e Fuldano" ganz zu fdiweigen. 
„Canoffa" reprafentiert mit Austiahme einiger mufikalifch-wertvoller Stellen ein geftalt- 
lofes, lyrifdi-dramatifdies Etwas und die Stilungleichheit wirkt peinlidi disharmonifdi 
und formlos. Intereffanter ift „II sogno" nadi dem Gedidit von d'Annunzio. Hier 
ift, befonders im Vokalpart fdion echter Malipiero zu fpiiren; das Werk offenbart 
koloriftifthe und rhythmifdie Glut, befonders da, wo das Ordiefter den beriidtend 
fdionen Hintergrund der venezianifdien Landfdiaft an den Ufern der Brenta malt, 
wie wir fie nodi heute im feierlidien Sdiweigen ihrer Garten und fiirftlithen Land- 
haufer erleben konnen. In der Geftalt der Heldin (Dogoreffa Gradeniga) hat 
Malipiero zum erften Male feirien Typ des muGkalifch-dramatifdien Schaufpielers 
verkorpert. Sie rezitiert ihre Rolle in genauefter Anpaffting an jede Modulation 
dramatifdier Leidenfdiaft; allmahlidi fdiwindet das gefungene Wort zugunften des 
gefprodienen, was fpater in den „Sette Canzoni" nodi deutlidier gezeigt wird. 

Bevor wir uns diefem Werke zuwenden, mufi das Melodrama „Pantea" 
betraditet werden, das feine erfte wirklidie Reform des traditionellen Melodramas 
darftellt. Von letzterem ift „Pantea" ungefahr ebenfo weit entfernt wie von Tanz und 
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Choreographic im allgemeinen: „Pantea" dient rein dramatifdien Zielen, da der Tanz 
— oder befler gefagt die Plaftik — diefes Werkes nicht allein Schonheitsempfindung 
ausloft, nidit Figuren zeichnet, alfo nicht Selbftzweck, fondern nur Mittel ift, das Pathos 
der Heldin zu unterftiitzen. Die Mulik geftaltet die verfchiedenen Gebarden und 
Gepfiihlsphafen, urn das Siditbare, das Wefentlichfte des dramatifdien Moments zu geben ; 
fie unterftreidit und erklart, fie entwickelt fidi jedodi nidit und geht nicht iiber das 
hinaus, was die Bewegungen der Tanzerin andeuten. Durch fie wird der Wille des 
Komponiften offenbar, den mimifdien Ausdruck nidit tyrannifieren zu wollen und 
ebenfo wenig, fei es audi nur fliichtig, die Aufmerkfamkeit des Zufdiauers von dem, was 
auf der Bxihne vorgeht, ablenken zu wollen. 
%: Der Mufiker jedodi vermochte nidit ganz auf die Ausdrudcsmoglidikeiten der 

menfchlichen Stimme zu verziditen: die „Sette Canzoni", ,,1'Orfeide", die „Commedie 
Goldoniane". In diefen mufikalifchen Btihnenentwiirfen (unter gewiflem Vorbehalt 
audi im Myfterium „S. Francesco d'Assisi") offenbart fich der einzigartige Wille, 
Mufik und Szenenfolge zu verfdimelzen. Unabhangig von der Vergangenheit und 
ilirer Lofung dramatifdier Probleme, (d. h. Gleidiung zweier Unbekannter: der 
Mufik und der Diditkunft), verlegt Malipiero feinen Sdiwerpunkt auf das vifuelle, 
auf das fzenifche Element, weldies ihm — haufig — wichtiger erfdieint als das 
gefuhlsmaBige. — 

Einer der fcharfften Gegenfatze zwifdien dem Spredi-Drama und der Oper, 
vom rein fdiopferifdien Standpunkt aus gefehen, liegt nadi Malipieros Anfidit in der, 
jeweiligen Bedeutung des Schaufpielers. Im Drama ift der Sdiaufpieler die Hauptfadie, 
das widitigfte Inftrument, deffen fich der Autor bedient, feine Ideen zum Ausdruck zu 
bringen und feine Gemiitsbewegungen Zuhorern und Sdiaufpielern zu vermitteln. 
In der Oper hingegen wird durch das Orchefter die Bedeutung des Schaufpielers 
verfchoben, je nach Wichtigkeit und Stellung des Orchefters im Gefamtwerk, z. B. 
minimal in der deutfdien Oper des 18. Jahrhunderts, maximal bei Wagner. Diefe 
ewige Rivalitat zwifdien Sdiaufpieler und Orchefter bedroht ftets die Einheit des 
Kunftwerkes. Der nichtmufikalifdie Zufdiauer wird das Orchefter eliminieren und die 
Oper als ein Stuck betrachten, der mufikalifdie wird Ieicht vergeffen, dafi er einer 
Vorfuhrung auf der Biihne beiwohnt, und dem fymphonifchen Erklingen folgen, wie 
wenn das Orchefter konzertierte, Fur den Komponiften befteht das Problem darin, 
die Biihnenwelt (die reale) mit^ der durch die Mufik erfchaffenen (der unwirklidien) 
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zu einen, derart, dafi beide Teile, ohne fidi gegenfeitig zu fchadigen, nebeneinander 
beftehen. Keiner von beiden foil auf feine Ausdrucks- und Darftellungsmittel verziditen, 
da ihre Gefamtheit der Oper unerlafilich ift. — 

Von diefem Gefiditspunkt fdieint Malipiero in feiner Auffaffung der mufika- 
lifdien Biihne ausgegangen zu fein. Seine Worte: „Fiir midi bedeutet dramatifdi das, 
was man fieht, wahrend die Mufik uns das gibt, was wir nicbt fehen", weifen in ihrer 
fummarifdien und genauen Faffung das Problem, das der Komponift ficb geftellt hat, 
fowie die Lofung, die er erftrebt. Wir erwahnen die Ahnlichkeit, weldie zwifchen 
Malipiero und Ferruccio Bufoni befteht. Letzterer erklart feine Forderungen in dem 
„Entwurf einer neuen Afthetik der Tonkunft" an folgendem Beifpiel: „Eine luftige 
nachtlidie Gefellfdiaft entfchwindet dem Auge, indeffen im Vordergrund ein fchweig- 
famer erbitterter Zweikampf ausgefoditen wird. Hier wird die Mufik die dem Auge 
nidit mehr erreichbare luftige Gefellfdiaft durch den fortzufetzenden Gefang gegen- 
wartig halten miiffen: was die beiden Vorderen treiben und dabei empfinden ift ohne 
jede weitere Erlauterung erkennbar und die Mufik darf, dramatifch gefprodien, fidi 
nicht daran beteiligen, das tragifche Sdiweigen nidit bredien". 

Im Drama Malipieros beherrfcht die Mufik niemals die Gefte, fie unterdriickt 
fie nidit tyrannifch; zu feftem GrundriB reduziert begniigt fie fidi fozufagen mit 
plaftischen Gebarden, die fie mufikalifdi iibertragt, wie die Szenenfolge unaufhorlidi 
wedifelt, von jedem pfydiologifchen Gewidit befreit, ihrer Bereditigung fidier, in jedem 
Takt fubftanziell und fubftanzierend, fo kennt die Mufik ebenfalls nidit die Epifode. 
Sie ift ftandig auf der Hut, kontrolliert, was auf der Biihne gefdiieht, beeintraditigt 
keineswegs die iibrigen Ausdrucksfarben des Dramas. „Man fieht alles". In dielem 
Vorherrfchen der vifuellen Ausdrucksformen findet der Komponift der „Sette Canzoni" 
fowie der „Commedie Goldoniane" den Ausweg aus der Musikdramatik des IQ. Jahr- 
hunderts, zu weldier er alle Briidten abgebrocheri hat, und nidit allein das, fondern 
er beweift die eigene Originalitat : in feiner mufik alifdien Ausdrucksform konnte er — 
(ja, nach unferem Dafiirhalten ift er es) verwandt fein mit den italienifchen Mufikern 
des 18. Jahrhunderts. Was fein Gefamtwerk anlangt, fo hat er weder in Italien noch 
im Auslande Vorganger, felbft nidit unter den radikalsten Reformatoren der Oper, 
(es fei denn auf der dramatifdien Biihne). Um mich nur auf Italien zu befchranken, 
denke idi, dafi das fynthetifdie Theater der Futuriften in mancher Beziehung die 
Verwirklichung der Ideen Malipieros bieten konnte. Im „Orfeo", wo das dreifach 
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rhandene Publikum einer Vorftellung beiwohnt, Ware es angebracht, einef analogen 
Situation zu gedenken, die ein feltfamer Geift des l8. Jahrhunderts, iiberdies nodi 
Venezianer, Carlo Gozzi erfand, und die wiederum einem kecken ruffifihen Komponiften 
kiirzlidi Stoff zu einer Oper lieferte: „Die Liebe zu den drei Orangen." 

Leider geftattet der befchrankte Raum nidit, wie wir wiinfditen und wie es 

notig ware, das Theater Malipieros eingebender zu befpredien. Auf dem Gebiet 

der fymphonifdien Mufik entfaltete er ebenfalls ftarke fchopferifdie Tatigkeit. Wir 

wollen uns damit begniigen, einige ftets wiederkehrende Merkmale zu erwahnen, 

r > : Sein Ordiefter zeigt ungeachtet der reidien Mannigfaltigkeit an Klangfarben ftets ein 

''Ieichtes, durdiiiditiges Gewebe. Das Mifilingen einer Klavierubertragung, ihre oft 

entftellende Unvollftandigkeit (audi wenn fie der Autor verfaBte) beruht nidit allein 

auf der Scbwierigkeit, mittels des zweizeiligen Klavierfyftems die Vielheit von Zeidinung 

und Farbe zufammenzufaffen - (man denke nur an die zahlreidien Klavierubertragungen 

Wagnerfdier Qpern, deren Ausfuhrungen oftmals felbft einem Taftenvirtuofen fdiwer 

fallen), fondern auf der Unmoglidikeit, den Themen und Harmonien jenes Befondere 

gpj. verleihen, das allein die jeweilige inftrumentale Klangfarbe geben kann. Gelange 

J§i^ dies Problem zu Iofen, konnte das Klavier rein klanglidi unmittelbar (d. h. nidit 

durdi Ideenaffociation) die Farbe jedes Inftrumentes wiedergeben, dann ware die 

•■• Ubertragung einer Sympbonie Malipieros vom Orcbefter auf das Klavier auflerft leidit, 

da, abgefehen von den Streicbern, in feinen letzten Kompofitionen den Inftrumenten 

'■ Jfelten mehr als zWei Stimmen zugeteilt werden. Die lange Reibenfolge inftrumentaler 

l^fejsejchnungen auf der erften Partiturseite darf nidit irrefiihren: das Stiidt ift ftets 

§|fac|tfichtig, die Linien bleiben gefdimeidig und klar erkennbar, ohne fidi zu einem 

yixpifdilgen polyphonen Netz zu verftridten. 

If^^gfpnders bemiiht ift der Komponift, jeden einzelnen Klang vpll auszufdiopfen, 
|K^®®a^ beftmoglidifte Lidit zu rudien, ihm feine fpezielle melodifdie Idee zu geben, 
S^pllSlfj der Horer - garnidit imftande ware, diefen Klang losgeloft von der eigenen 
:, Klangfarbe des; Inftrumentes zu horen. Nadi Debuffy und Stravinsky hat Malipiero 
? d&s. heilige Dogma der Inftrumentierungsvorfdirifteii, fowie deren Bereditigung zerftort, 
& Mgenigfteris infofern beftimmte Mifdiungen, eines oder das andere Inftrument auserfehen 
npbUB melodifdie Idee zu verkorpern, ihre harmonifdie Umgebung zu fdiaffen. Wenn 
K|(Jnsky-Korfakow in feinen „Griindfatzen der Inftrumentatioriskunde" die Moglidikeit 
if, eine mufikalifdte Idee, die urfpriinglidi nidit fur ein beftimmtes Inftrument 
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konzipiert wurde, auf mehrere Arten zu inftrumentieren, fo hiefie das, abftrakte 
Mathematik treiben, die Vorliebe fur ordieftrale Klifdiees und Rezepte verewigen, 
wie wir es faft ausnahmslos in vielen Partituren des vorigen Jahrhunderts vorfinden. 

Von Berlioz und Liszt vorbereitet, erfuhr das moderne Orchefter feine erfte 
Erfiillung in Debuffys „Apres-midi d'un faune" als unvermeidbare Konfequenz 
harmonifdier Entwicklung, welche den Gefamtorganismus der Mufik zutiefft erneuerte. 
Die fortfdireitende Befreiung aus den Feffeln des diatonifdien Syftems war voran- 
gegangen, jene falfdilidierweife „Ordbeftrierungstedinik" benannte Umwalzung vor- 
bereitend. Dazu gefellte fidi eine Erweiterung des Rhythmus, welchen die alte, 
gleidimafiig laufende Harmonifierung gezwungen hatte, von einigen engbegrenzten 
und ftereotypen Formen abzuhangen. Malipiero felbft bezeidinet die Riditlinien diefer 
Erneuerung ordieftraler Funktionen wenn er fagt: „Die Klafliker paBten den 
mufikalifdien Gedanken dem Orchefter an . . . jedes Inftrument hat ein vollig 
anderes Ausfehen bekommen und nimmt Teil an dem erneuerten Orchefter, nidbt 
aufierlich, fondern fubftanziell, mit ihm zugleicb verandert . . . Der mufikalifche 
Gedanke (Rhythmus, Harmonik) bildet jetzt den Gegenftand und die Inftrumentierung 
das Lidit, das ihn beleuchtet. Derfelbe Gegenftand in mehrfacher Beleuditung fieht 
unendlidi verfchieden aus, wahrend gleidies Lidit famdiche Gegenftande, die es 
beleuditet, uniformiert." 

Mit diefen Grundfatzen erreicht der Komponift jemehr Erfahrung er fammelt, 
defto grofiere Einfadiheit, wie die drei Gruppen der „Impreffioni dal vero" beweifen. 
Von drei einfadien „hiftoires naturelles" ohne die geringfte Beimifchung ironifdi- 
Ravelianifchen Geiftes - bis zu dem grofien Fresko „I cipreffi ed il vento", „Bal- 
doria campeftre" (II. Serie) und der fuggeftiven Plein-air-Atmosphare der „TaranteIla 
a Capri" (III. Serie), find die Mittel ftets die gleidien. 

Alles was hier iiber die Befonderheit des Ordiefters Malipieros gefagt wurde, 
ift eine Betraditung a pofteriori. So wandelt fidi Theorie in Praxis, von hodiftem 
Wert fiir den Kritiker, weil nadi den vom Komponiften felbft zitierten Worten 
das Prinzip fidi vollkommen feinen Infpirationen anfdimiegt. Eine fo feltfam eindringlidie 
Mufik konnte fidi kaum anders offenbaren als durdi diefes nervofe, zuweilen fogar 
iiberfdilanke und fehnige Ordiefter. Sein ftark ausgepragter rhythmifdier und 
melodifcher Charakter, feine Abneigung gegen jeglidbe harmonifdie „Stagnation", die 
auBerordentlidie Beweglidikeit feiner Impulfe, weldie ihn bald hierhin, bald dorthin 
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treiben, fodafi die gegenfatzlidien Profile des Ktinftlers klar erkennbar werden - fie 
fordern jenes ungeftiime, unberedienbare Ordiefter, jene vorwartsftrebende, melodifdie 
Linie, die, einmal erfdiopft, einer anderen Platz macht, aus frifdien Quellen gefpeift 
und dadurch befahigt wird, den ftets neuen Schwung expanfiver Kraft weiterzutreiben. 
Eine Mufik wle diefe, mit knapper Zeidinung, einfadien Farben, prazifen, feften 
Pinfelftridien benotigt fymphonifdie Arbeit bar aller Klangfdimeidieleien und Ton- 
Gscillationen. Harte der Kontrafte, Betonen der Maffe durdi einftarkes Clair- 
Obscur, finden fidi in Malipieros Ordiefter und in feinen Ausdrucksmitteln. Der 
venizianifdie Komponift gelangte durdi eine Erfahrung von 20 Jahren, durdi 
Krifen des Geiftes und der Form, durdi eine Produktion, die der reidiften und viel- 
feitigften unferer Zeit angehort, zu einem Refultat, das hocnfte Sdmtzung und jedenfalls 
Refpekt erheifdit. Keines feiner letzten Werke tragt Spuren einer Zerftreutheit oder 
Anftrengung, fidi mitzuteilen, alles Gequalte, alles Abfiditlidie fehlt, was diejenigen 
Autoren befitzen — (nur zu viele heutzutage), — weldie eine Spradie fpredien wollen, 
die ihnen nidit eignet und der fie Sdiopferkraft und Fantafie unterordnen miiffen 
(fofern fie foldie befitzen). (Die Ubertragung beforgte Rita Boettidier) 



Hugo Piffl (Briinn) 

MUSIK IN SUDSLAWIEN 



Es gibt kauni ein fangesfreudigeres Volk als die Siidf lawen. Man hort, nament- 
lidi in Bosnien im Bergland wie in der Ebene felbft um Mitternadit den langgedehnten 
Gefang der heimkehrenden Bauern. Freilidi ift er ein urwiidifiger und hat fidi ganz 
gewifi feit Jahrtaufenden nidit geandert und dort, wo bei jedem, felbft fehr traurigen 
Anlaffe Lieder erklingen, kommt felbftverftandlidi audi die MuQk zur Geltung. 

Sxidslawien wird von einer Anzabl kulturell und religios verfdiiedenartiger 
Volker und Volksfplitter bewohnt und zwar von Slowenen, Kroaten, Serben, Bosniern, 
Dalmatinern, Montenegrinern, dann von Albanefen, Juden, Bulgaren, Tfdiedien, 
Slo waken, Rumanen, raehreren hunderttaufend Deutfdien, ja felbft etlidien Neger- 
familien. Nadi Religion von Katholiken, Griediifdi-orthodoxen, Hebraern, Proteftanten, 
Muslimanen, Armenierrt und anderen. Es ift begreiflidi, dafi infolgedeffen Gefang 
und Mufik nidit iiberall auf gleidie Weife gepflegt werden. 
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Die Slowenen in Krain und der ehemaligen Siidfteiermark fingen und 
mufizieren am fehonften von alien Sudslawen, denn fie haben viel von den deutfihen 
Alpenbewohnern angenommen, es wirkte audi die Nahe Italiens fehr befruditend, ja 
fogar ungarifche Weifen fanden den Weg in die slowenifdien Lander. Die Slowenen, 
die fidi felbft „Slowenci" nennen, find ein Bindeglied zwifdien Slid- und Nordslawen, 
was fidi fcbon durch Raffenmerkmale und Spradibau zeigt. Sie wurden von ihren 
Verwandten, den Slowaken, die fidi gleidifalls „Slowenci" nennen, durdi den Einbrudi 
der Madjaren getrennt, denn das Land redits der Donau war, wie dies audi zahl- 
reidie Ortsnamen beweifen, von Slawen, und zwar Slowaken bewohnt gewefen, die 
faft famtlidh madjarifiert wurden. 

Der Hauptort der slowenifdien Lander, Laibadi, war fdion im funfzehnten 
Jabrhundert eine Mufikftadt, denn es wird der dortige Domprobft Georg Slatkonia 
als JVIufikgrofie erwahnt. Arnoldus de Prugkh, aus Belgien ftammend, war in Laibadi 
als Mufiker tatig und erhielt fogar eine Anftellung als Hofkapellmeifter in Wien. 
Er komponierte Motetten, Lieder und Hymnen und feine Gefange Luthers gelten 
als kontrapunktiftifdie Glanzleiftungen. Jakob Hanelj der 1591 ftarb, bradite es gleidi- 
falls zum Hofkapellmeifter. 

Es ift leiditbegreiflich, da6 die Deutfcben in der Pflege der Kunfttnuuk vor- 
angingen, denn der Slawe gehorte Jamais faft ausfdiliefilidi dein Bauernftande an, 
Sdion vor dreibundert Jahren wurden in Krain MuGkfdiulen erriditet, und zwar vor 
allein in den Kloftern, und 1652 riefen die Laibadier Jefuiten eine folcbe ins Leben. 
Die Landftande fchufen ein Mufikkorps, das den amtlidien Titel „Landfdiaftlidie 
Trompeter und Heerpauker" erhielt, und Laibadi felbft unterhielt eine „Stadtthurner" 
genannte Mufikkapelle. Nach Auflofung diefer beiden wurde 18I.5 eine Mufikfdiule 
gegiiindet und bereits anno YJ02 trat die Laibadier „philharmonifdie Gefellfdiaft" ins 
Leben. Wahrend des Fiirftenkongreffes im Jahre 1821 gab es in Laibadi taglidi Konzerte. 

Von slowenifdien Komponiften ift der Ende des 18. Jahrhunderts wirkende 
Freiherr von Zois zu erwabnen. Erft 1872 entftand der Mufikverein Glasbena matica 
(lies-tfa) und ein Cacilienverein pflegte Orgelmufik. 

In der deutfcben Spradiinfel Gottfdiee wird die Mufik meift von den Frauen 
gepflegt, weil die Manner in halb Europa dem Haufierhandel obliegen. Die Deutfdien 
in Laibadi haben nodi ihr eigenes Theater, dodi wie lange wird nodi diefe deutfthe 
Statte der Kunftmufikpflege beftehen? 
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Kroatien war das l6. und YJ. Jahrbundert hindurch von den Osmanen zu 
zwei Dritteilen befetzt, was der Entwiddung der Mufik nicht giinftig war, es blieb 
nur Agratn (Zagreb) als Mufikftadt, dodi kam es verhaltnismaflig fpat zur Pflege 
klaffifdier Mufik, obwohl die Stadt als Biftbofsfitz hierzu Gelegenheit befafl, denn 
iiberall gebuhrt dem katholifcben Klerus das Verdienft, eifriger Forderer der Ton- 
kunft gewefen zu fein. 

An den Hofen der einftigen kroatifcben Konige hiefien die Mufiker „Pan- 
duren", weil fie die Pandura, ein Mittelding zwifdien Mandoline und Gitarre und von 
der altgriecbifchen Kythara abftammend, fpielten, die jetzt „Tanbura" heiflt. Scbon 
Mitte des vierzehnten Jahrhunderts gab es in Agram eine Orgel, ebenfo bereits ein 
Streiditerzett; beide haben fichim Volkebis zum heutigen Tage erhalten. In Slawonien 
beftehen die Dorfmufiken aus einem Tanburafcbendior und ein bis zwei Sackpfeifen. 
Die kroatiffhe Leibgarde befafl eine fo gute Mufikkapelle, dafl fie fogar im 
Jahre 1660 nach Laibadi gefdiickt wurde, um dort gelegentlicb der Ankunft Kaifer 
Leopolds zu konzeftieren. Als der beriibmte Freiberr von Trenk im Siebenjahrigen 
Kriege das bertiditigte Pandurenkorps erricbtete, organifierte er eine Mufik fur das- 
selbe, und weil er die Mufiker in ttirkifdie Tracbt kleiden liefi, fo wurde die Kapelle 
in Deutfcbland „turkifcbe Mufik" genannt. Es war die erfte Militarmufik, die mit 
Blediinftrumenten ins Feld zog, alfo war Trenk der Begriinder der fpater fo beriihrnt 
gewordenen ofterreicbifdien Regimentsmufiken, die zuerft in Ki'oatien errichtet wurden. 
Ein grofler Mufikfreund war der I715 geborene Bifcbof Patatfdiitfch, der so- 
gar eine Mufikkapelle, ja ein eigenes Theater hielt und Opern komponierte. 

Nocb eine Anzahl kroatifcber Geiftlicber maditen fith damals einen Namen 
als Komponiften. 

Die Volksmufik in Dorfern wird durdi einbeimifcbe Mufiker beforgt, weil die 
Fremden keine kroatifcben Weifen fpielen. Dies war iibrigens friiher audi in den Stadten 
derFall, dodi das Zuftromen deutfcher und tfdiechifdierEinwanderer, die aus ihrerHeimat 
abendlandifcbe Mufik mitbracbten, hatte eine Beeinfluffung der kroatifcben Volksmufik 
zur Folge; es entftanden Stadtlieder. Bei den Landleuten fanden fie keinen Beifall 
und nodi heute vergeffen die Sdiulkinder die ihnen vom Lehrer eingedrillten Lieder 
und fingen nadi dem Austritte aus der Sdiule nur die uralten Volksweifen. Namentlidi 
halten die viel inniger am Alten hangenden ferbifdien Bewohner Kroatiens an der 
ererbten Mufik feft, die fidi in neuerer Zeit befonders dem Tanburafpiel zuwendet, 
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das fogar fdion feine eigenen Komponiften hat. t)berall wo Kroaten angefiedelt find, 
alfo in famtlidien Weltteilen beftehen bereits Tanburafdien-Vereine. 

Die ftadtifdie Mufik entftand erft in der erften Halfte des vorigen Jahrhunderts. 
Der beriihmtefte Komponift ift „Zajc", deffen tfdiechifdier Familienname fdieinbar 
auf nichtkroatifdie Abftammung hinweift. Er fdiuf unter anderem dreizehn kroatifcfae 
Opern, audi wirkte er adit Jahre in Wien. Die Zahl feiner Werke ift etwa taufend 
Die Komponiften Eifenhuth und Hummel find deutfdier, Novak wahrfdieinlidi audi 
tfdiediifdier Abftammung. Audi nodi andere Namen kroatifdier Mufiker deuten an, 
dafi fie nidit rein fiidslawifdien Urfprungs find, dafi alfo ein Vollblutkroate for weft- 
europaifdie Mufik nidit redit fdiwarmt. Die modernen kroatifdien Lieder find fehr 
fdion, oft voll feelenvoller Melodie. 

In Dalmatien wurde ganz gewifi fdion zur Romerzeit Mufik betrieben, war 
docb Spalato der Herrfdierfitz Kaifer Diocletians. Als die Kroaten ins Land ein- 
drangen, anderte fidi wohl die Art der Mufik, aber es wurden eine Unzahl Lieder 
erfonnen, zu denen die „Gusle" die eintonige Begleitung beforgteff. Diefes Inftrument 
ift eine Art Urfiedel und mehr einer Mandoline ahnlidi. Die Geige heifit nodi heute 
in Mahren „Husle" und ift eigentiimlidierweife ein Mehrzahlwort. Im Lexikon fteht 
„Gusla" was unbedingt falfdi ift, denn man fagt im fiidslawifdien: „er fpielt auf den 
Gusle"; ebenfo lpredien die Tfdiedioslowaken. Das Inftrument befitzt eine einzige 
aus 20 -30 Pferdehaaren gedrehte Saite, der Fiedelbogen ift gekrummt und oft hiibfdi 
gefdinitzt. Der Guslefpieler heifit Guslar und fein grohlender Gefang pafit zu den 
fdinarrenden Tonen des Ohrenmarterwerkzeuges. Die Neger Innerafrikas diirften 
wohltonendere Inftrumente befitzen. 

Die „Gega" ift audi ein Streidiinftiument, dodi befitzt fie zwei Saiten. Ein 
gar nidit iibles Geklimper entlodct man der Tanburitza. Audi fie ift einer Mandoline 
ahnlidi, dodi mit langem Hals und einem Refonanzkaften, der die Grofie eines 
grofien Apfels bis zu einer Bafigeige erreidit, deren Form er audi ir x fteigender 
Ausdehnung annimmt. Die Spieler heifien Tanburafdii und es werden ganze Kapellen 
zufainmengeftellt, die fidi mitunter audi im Auslande horen laffen. Man zupft die 
Saiten mit einem Stiidtdien Weidifelholz. 

In Dalmatien fpielt man audi auf dem „WijaIo", das der Violine ahnlidi ift, 
aber nur drei Darmfaiten befitzt. Die Dorfmufikanten benutzen nodi Pfeifen, Floten, 
Oboe, Doppelfdiwegel, namentlidi aber den Dudelfack. 
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Die Geiftlichkeit mufizierte in Dalmatien fleiflig, und friihzeitig karn die Orgel 
zu Worte. Da die Jugend nur in Italien ftudierte, fo bradite fie audi romanifche 
Mufik ins Land. Im l6. Jahrhundert wirkte ein gewiffer Franz Gutfdielitfdi als Opern- 
und Kirdienkomponift. Die meifte Mufik wurde in Ragufa (Dubrovnik) betrieben, 
wo es fdion vor dreihundert Jahren Mufik vereine gab. Wenn audi zumeift italienifdie 
Mufik gepflegt wurde, fo gab es doch audi einheimifdie Komponiften, aber felbft in 
den slawifdien Mufikftiicken war italienifdier EinfluS zu erkennen. Mufikinftitute und 
fehr gute ftadtifdie Mufikkapellen gibt es felbft in kleinen Stadtdien. Bledimufiken in 
der Art, wie fie z. B. in Bohmen und Mahren faft jedes kleinere Dorf befitzt, find beim 
dalmatinifdien Landvolke unbekannt. 

InBosnien wird wohl fehr viel gefungen, aber mit abendlandifdieniMaBe gemeflen 
nidit fdion, dodi wer lange Jahre inmitten der Bevolkerung gewohnt hat, wird fidi 
mindeftens mit dem Gefang der Stadter befreunden, doth mit der Mufik hapert es 
im Lande ganz gewaltig. In moderner Art wurde fie nur von den Vereinen der 
eingewanderten Ofterreidier gepflegt, vor allem von den Militarkapellen, die natiirlidi 
nur felten bosnifdie Volksweifen fpielten. Erft wahrend der letzten Jahre vor dem Kriege 
begannen bei den Bosniern fdiwadie Anfatze moderner Mufikpflege zu keimen. Von 
Inftrumenten waren in Benutzung blofi die Gusle, Ziehharmonika, Geige, Tanburitza, 
Hirtenflote, Dudelfack, Trommel und Tanburin. In der Regel beforgten bosnifdie 
Zigeuner die Streidi-Mufik auf den Tanzplatzen, wo fie zum „Kolo", dem uralten 
Reigen, auffpielten, dodi in wahrhaft fteinerweidiender Weife; nidit ein Ton war 
riditig. Ungarifdie Zigeuner Ipielten in Gafthausgarten oft redit hiibfdi, dodi gehort 
I ihre MuGk nidit zur fiidslawifdien. 

Die bosnifdien „Spanjolen" (Nadikommen der 1492 aus Spanien vertriebenen 
Juden) haben wohl bald eine „Sociedad de cantar de los judios espanoles" gegriindet, 
aber mit Mufik befaffen fie fidi nidit. 

In der „Wojwodina", der aus fiidungarifdien Gebieten erriditeten Provinz, 
in der es viele Taufende Deutfdier gibt, die fehr gern Mufik pflegen, hort man audi 
kiinftlerifche Darbietungen, namentlich in der Stadt Neufatz. Wegen der regen 
Nadifrage der deutfdien Bauern nadi Inftrumenten wurde fogar eine grofie Fabrik 
foldier Artikel in Apatin, einer grofien deutfdien Ortfdiaft an der Donau erbaut. 
Audi gibt es in jedem bedeutenderen Stadtdien ftandige Zigeunermufiken, die meift 
vorzuglidi fpielen, und zwar ohne Noten. Die Katholiken unter den Slawen der 
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Wojwodina, zumeift nur Bauern, ktimmern fidi wenig um Mufik, die Serben dagegen 
lieben ihre Tanburafdien-Orchefter und den Dudelfack. Wie wenig die slawifcbe Land- 
bevolkerung fiir abendlandifdie MuGk Sinn hat, zeigt u. a. der Umftand, dafi die 
jungen Soldaten weder nadi der Trommel, nodi weniger auf die Militarmufik Sdiritt 
halten konnten und ihnen dies erft wie Zirkuspferden nadi und nadi beigebradit 
werden konnte. Der fudslawifdie Bauer kennt eben keine Marfchlieder, er fingt, 
audi wenn er fdion jahrelang Soldat ift, wahrend des Marfdiierens nur feine eintonigen 
fchwermiitigen Weifen. 

Im eigendidienSerbien habennur dieMilitarmufiken moderneMusikgepflegt, und 
die Musiker waren zumeift — Tfdiedien. In Belgrad gibt es audi eine Feuerwehrkapelle, 
aber fond hat diefes Volk, dem der griechifdi-orthodoxe Glaube in den Kirchen nur 
Gefang geftattet, dem alfo die in katholifdien Landern fo machtige Unterftiitzung des 
Musikwefens durdi die Geiftlidikeit ganzlidi fehlte, vorlaufig wenig Sinn fiir Kunft- 
musik. Es hangt mit chauviniftifdiem Fanatismus derart an feiner Volksmusik, dafi 
fogar bei ftadtifchen Volkskonzerten ein Guslefpieler mit feinem grafilidien vorsint- 
flutlidien Gefiedel etwas zum beften geben mufi. Es gefdiah wiederholt, dafi die 
einer auf dem Dorfplatze gelegentlidi der Manover fpielenden Militarmusik zuhorenden 
Bauern fofort einem in der Nahe fein Spiel beginnenden Dudelfadcpfeifer nadiliefen, 
ihn umringten und das Kolo zu tanzen, beffer gefagt zu fchreiten begannen, und zwar 
nadi redit langweiliger Melodie. Das Blafen einer einfadien Hirtenflote bewirkte den 
gleichen Exodus. 

Wenn man bedenkt, dafi in Slawonien, d. i. im oftlichen Kroatien, feit zwei- 
hundert Jahren zahlreidie Regimentsmusiken beftanden, dafi fo viele Siidslawen in 
ofterreichifdien Grofiftadten garnifonierten, endlidi die in Slawonien zahlreidi ein- 
gewanderten Deutfdien wefteuropaifdie Musik pflegten, fo ift es derm < odi zu wundern, 
dafi das Volk diefe Musik nicht liebt. 

In Montenegro herrfdien diefelben Verhaltniffe. Konig Nikolaus unterhielt 
wohl eine Musikkapelle, dodi iibte diefelbe auf den musikalifdien Sinn der Bevolkerung 
nidit den geringften Einflufi. 

Hat es die taufendjahrige Herrfdiaft Venedigs und die Nahe Italiens nidit zu- 
wege gebracht, den dalmatinifdien oder herzegowinifdien Bauer fiir abendlandifdie 
Musik audi nur einigermafien zu begeiftern, fo wird es nadi weiteren taufend Jahren 
wohl audi nidit viel anders fein. 
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Julius Goldftein (Berlin) 
FINNISCHE MUSIK 

Zu Oftern diefes Jahres feierte man in Helfingfors das fiinfundzwanzigjahrige 
Beftehen des „Suomen Laulu", des finnifdien Chores. Jede kleine Stadt diefes 
Landes hat ihren Chor. Auf einer Reife wirkte idi in irgend einem Feft zu irgend 
einer Gelegenheit in irgend einer finnifdien Kleinftadt mit. Das unvermeidlidie 
Theaterftiick war von ublidiemProvinzdilettantenftumpffinn, voll von Anziiglidikeiten auf 
feine lieben Allernadiften. Unter anderem trat der Chor des Stadtdiens auf. Wie mir 
damals nodi unbekannt, das mufikalifdie Maddien fiir Alles, Hodizeiten, Beerdigungen 
und ahnliche provinzielle Vergniigung, und fang mit einer Lebendigkeit, einein hin- 
reifienden Humor und hingegebenen Ernft das ungezahltefte Mai vor feinem Auditorium. 

Unzahlige Male fdion waren diefe, felben Zuhorer von demfelben Chor, den- 
felben Liedern hingeriffen worden und fafien mit offenen Ohren, ohne einen Laut 
von fidi zu geben. Diefe Lieder und diefe Chore durdiziehen das Land, und wie 
man von den taufend Seen Finnlands fpridit, follte man von den hunderttaufend 
Liedern des Volkes reden. Einen Chor erkennt ganz Finnland als den Chor der 
Chore an und nennt ihn daher: „Suomen Laulu", d. h. „finnifdier Gefang". Das ift 
„Finnlands Chor"! — Ware es Finnlands giiltigfte Stimme wie es Finnlands eigenfteift! - 
Gibt es allerdings unter den vielen Chorkapellmeifterdien im Lande einen, der einen 
ahnlidi fympathifdien Oppofitionsgeift hat wie der an der Spitze des Suomen Laulu 
in Helfingfors, der Profeffor Heikki Klemetti, dann arbeitet audi er ganz fiir fidi, geht 
feine eigenen Wege, will fo und nidit anders. Sehr fdion, wenn es mit ahnlicher 
Kraft und Intenfitat gefchieht wie beim Meifter. 

Klemetti fiihrte in den Feftkonzerten mit feinem Chor MathauspafHon und 
Hohe Meffe auf. Wiitende Jianger, angftlidies Klagen, vom Zarten bis zum GrofJ- 
artigen reidite die Ausdrucksskala. Batbs Mufik bekam diefe naive mufikalifdie Un- 
mittelbarkeit wunderbar. „ldi bin ja nur bis zur dreiftimmigen Fuge gekommen, aber 
aufgewadifen bin idi mit Badi. In meinem Geburtsdorf fingt man ein Lied, das 
entfpridit wortlidi dem Anfang des Magnifikat." Das hat mir Klemetti gefagt. 

Idi follte uber finnifdie Mufik fdireiben und komme fdieinbar nidit iiber die 
Volksmufik hinaus. Fiir diefe „Volksdi6re" haben Sibelius, Kuula und altere finnifdie 
Meifter, deren Namen mir entfallen find, komponiert. Sibelius wohnte dem letzten 
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Feftkonzert bei, neben ibm Leevi Madetoja. Der finnifdie Mufikgeift hat gewifi in 
Sibelius feinen bisher ftarkften Ausdruck gefunden. Seine Symphonien haben einen 
ahnlich eindringlidien und originellen Ton wie die finnifcben Lieder, fein Ordiefter 
hat die finnifdie Herbheit, die finnifche Wut, eine merkwiirdig naive Naturhaftigkeit, 
neben der fidi etwa StrauS wie die Leidenfdiaft imBallfaal ausnimmt (womit keine 
Wertung ausgefprodien ift). 

Madetoja wirkt neben Sibelius, foweit idi ihn nadi feiner neuen Oper „Poh- 
jalaifia" und aus einem Kompofitionsabend in Abo kenne, weniger gefdiloffen. 
Abgefehen davon, dafi die Finnlander keine geborenen Opernfdireiber find — die 
Gefdiidite kann midi bisher nicht widerlegen — tragt audi feine erfte Symphonie 
den Stempel eines zwar ernften und tiefen, aber wenig befdiwingten Geiftes. Kommt 
zu der nationaldiarakteriftifdien Eigenfdiaft, der Scbwerfalligkeit, nur nodi eine Spur 
Nuditernheit hinzu, fo entftehen unendlidie Langen, ein unplaftifdies Immerweiter- 
mufizieren, und es paffieren Entgleifungen, wie das Chorwerk mit Ordiefter, das 
Madetoja in Abo auffiihrte. Er gilt trotzdem mit Redit als einer der iiberragenden 
Geifter, der in einzelnen Liedern und kleineren Cborwerken wirklidi Vollendetes 
gefdiaffen hat, und ift unbereditigterweife in Deutfdiland ganz unbekannt. 

Von Kuula und Palmgreen haben wir hier mehrfadi zu horen bekommen. 
Armas Kuula hat nidit mehi 1 die Epodie der Moderne erlebt. Wer weifi, wohin er 
fidi hatte entwidteln konnen? Vielleidit hatte er das Werk von Sibelius am wiirdigften 
fortgefetzt. Seine Mufik ift voll von Gefang und mufikantifdieni Ausdruok. Ein 
Stimmungs- und Gefuhlsmenfdi, eigenfinnig wie alle Finnen, al er audi eigenwillig. 
Selim Palmgreen dagegen lebt und ift nadi Amerika gegangen. 'Idi horte ihn be- 
gleiten, audi einige feiner eigenen Lieder. Er ift begabt, (eine Befonderheit fur 
Finnland) mit der gewiffen klanglidien Gefdiicklidikeit, oder hat fie aus Amerika 
mitgebradit, die ihn zum einzigen finnifdien Klavierkomponiften, eigentlidien 
Klavierkomponiften, madit. Ein Konner, aber mit einer unverkennbar perfon- 
lidien Pragung. 

Sdiliefilidi ware diefen Namen Erkki Melartin anzureihen, dem eine Effekt- 
fudit anhaftet, die trotz eines guten Konnens feine Riditungslofigkeit verrat, und 
Oskar Merikanto, nur als Bearbeiter finnifdier. Volkslieder nennenswert. 

Soweit die altere Generation, deren Hauptvertreter idi in niditdironoligifdier 
Folge anfiihrte. Von den Jiingften find nur ein paar Namen zu nennen. 
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Der Finne ift kein Stiirmer, ein umfo befferer Laufer, wie wir widen. Der 
Kampf urn den Stil der Moderne, die allgemein geiftige Auseinanderfetzung, dafiir 
hat er, wenn er ehrlidi ift, nur wenig Sinn. Es gibt keinen Klub der Modernen, aber 
es gibt ein paar, die den Teufel fragen nadi Mode und ihren eigenen Weg gehen. 
Daneben viele, die jetzt Ravel fpielen lernen, Himalaja -nachte befingen, wie fie einem 
fo fern vom Himalaja wohl vorkommen konnen und es fur modern halten, irgend eine 
Klingklangharmonie feitenlang auszudehnen. 

Zu den Wenigen gehort vor allem Yrjoe Kilpinen, ein junger Lieder- 
komponift. Er ift eine fur Finnland redit merkwiirdige Erfdieinung, indem bei 
ihm der Einfdilag eines Mufikverftandes unverkennbar ift. Seine Lieder find redit 
verfdrieden, teils ihrem Stil nadi in die altere Generation gehorend, teils ganz neue 
Wege fuchend, teils unterhaltende wirkfame Konzertnummern, teils Verfudie eines 
von allem abgewandten eigenbrodlerifchen Menfcben. Alles aber ift getragen von dem 
Elan einer wirklidien Perfonlichkeit. 

Von Aarre Merikanto, dem Sohn des „grofien" Merikanto, hatte ich Ieider 
nidit Gelegenheit etwas zu horen, dodi ware er wohl im Zufammenhang mit den 
Wenigen zu nennen. * 

Sdiliefilidi horte idi ein Werk eines felbft in feinem lo engen Vaterland bis- 
her unberechtigterweife nodi unbeachteten jungen Mufikers, das auf midi einen 
befonderen Eindrudt macbte, namlidi die begleitende Mufik zu dem Balett „ln den 
Walderfalen", „i skogens salar" von Otto Ehrftrom. 

Es ift, als ob an der nordlidien Peripheric Europas die Hitze des Kampfes 
der Gemiiter, der um die neue Kunftform tobt, wefentlidi abgekiihlt wiirde. Ganz 
allmahlich und tropfenweife kommen die Werke der Modernen, die die Zenfur 
Zentraleuropas paffiert haben, in diefe Gegend. Sie werden vom Publikum mit der 
internationalen Verftandnislofigkeit angehort, von den vielen Fachmufikern mit mehr 
oder weniger Gefchicklidikeit kopiert, und die paar wirklidien Mufiker haben offene 
Ohren fur fie, find die wahren Trager der Entwidtlung, die fie, ohne den Faden der 
Tradition zu zerreifien, in einer gewiffen, fdieinbar kulturnotwendigen Folge weiter- 
fuhren. Senfationen werden wir aus Finnland nidit zu befurditen haben, Phanomene 
hat es fdion gezeitigt und nidit nur fportlidie! 

Es mogen anfdiliefiend ein paar erganzende Worte angebradit fein, die unferen 
Einblidt in das Wefen der finnifdien Mufik vervollftandigen; ein paar Worte namlidi 
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Feftkonzert bei, neben ihm Leevi Madetoja. Der finnifdie Mufikgeift hat gewifi in 
Sibelius feinen bisher ftarkften Ausdruck gefundeii. Seine Symphonien haben einen 
ahnlich eindringlichen und originellen Ton wie die finnifchen Lieder, fein Ordiefter 
hat die finnifdie Herbheit, die finnifdie Wut, eine merkwiirdig naive Naturhaftigkeit, 
neben der fidi etwa StrauB wie die Leidenfdiaft im Ballfaal ausniinmt (womit keine 
Wertung ausgefprodien ift). 

Madetoja wirkt neben Sibelius, foweit idi ihn nadi feiner neuen Oper „Poh- 
jalaifia" und aus einem Kompofitionsabend in Abo kenne, weniger gefdiloffen. 
Abgefehen davon, dafi die Finnlander keine geborenen Opernfchreiber find — die 
Gefdiidite kann midi bisher nicht widerlegen - tragt audi feine erfte Symphonie 
den Stempel eines zwar ernften und tiefen, aber wenig befchwingten Geiftes. Kommt 
zu der nationaldiarakteriftifdien Eigenfdiaft, der Schwerfalligkeit, nur nodi eine Spur 
Niiditernheit hinzu, fo entftehen unendlidie Langen, ein unplaftifdies Immerweiter- 
mufizieren, und es paffieren Entgleifungen, wie das Chorwerk mit Ordiefter, das 
Madetoja in Abo aufftihrte. Er gilt trotzdem mit Redit als einer der iiberragenden 
Geifter, der in einzelnen Liedern und kleineren Chorwerken wirklidi Vollendetes 
gefdiaffen hat, und ift unbereditigterweife in Deutfdiland ganz unbekannt. 

Von Kuula und Palmgreen haben wir hier mehrfadi zu horen bekommen. 
Armas Kuula hat nicht mehr die Epoche der Moderne erlebt. Wer weifi, wohin er 
fidi hatte entwickeln konnen? Vielleidit hatte er das Werk von Sibelius am wiirdigften 
fortgefetzt. Seine Mufik ift voll von Gefang und mufikantifchem Ausdruck. Ein 
Stimmungs- und Gefiihlsmenfch, eigenfinnig wie alle Finnen, ab> \ audi eigenwillig. 
Selim Palmgreen dagegen lebt und ift nadi Amerika gegangen. Idi horte ihn be- 
gleiten, audi einige feiner eigenen Lieder. Er ift begabt, (eine Befonderheit fur 
Finnland) mit der gewiffen klanglidien Gefchicklidikeit, oder hat fie aus Amerika 
mitgebradit, die ihn zum einzigen finnifchen Klavierkomponiften, eigentlichen 
Klavierkomponiften, macht. Ein Konner, aber mit einer unverkennbar perfon- 
lidien Pragung. 

Sdiliefilich ware diefen Namen Erkki Melartin anzureihen, dem eine Effekt- 
fudit anhaftet, die trotz eines guten Konnens leine Riditungslofigkeit verrat, und 
Oskar Merikanto, nur als Bearbeiter finnifcher. Volkslieder nennenswert. 

Soweit die altere Generation, deren Hauptvertreter idi in nichtchronoligifcher 
Folge anfiihrte. Von den Jiingften find nur ein paar Namen zu nennen. 
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Der Finne ift kein Sturmer, ein umfo befferer Laufer, wie wir wiffen. Der 
Kampf um den Stil der Moderne, die allgemein geiftige Auseinanderfetzung, dafiir 
hat er, wenn er ehrlidi ift, nur wenig Sinn. Es gibt keinen Klub der Modernen, aber 
es gibt ein paar, die den Teufel fragen nadi Mode und ihren eigenen Weg gehen. 
Daneben viele, die jetzt Ravel fpielen lernen, Himalaja -nachte befingen, wie fie einem 
fo fern vom Himalaja wohl vorkommen konnen und es fur modern halten, irgend eine 
Klingklangharmonie feitenlang auszudehnen. 

Zu den Wenigen gehort vor allem Yrjoe Kilpinen, ein junger Lieder- 
komponift. Er ift eine fiir Finnland recht merkwiirdige Erfcheinung, indem bei 
ihm der Einfdilag eines MuGkverftandes unverkennbar ift. Seine Lieder find recht 
verfdiieden, teils ihrem Stil nadi in die alter e Generation gehorend, teils ganz neue 
Wege fudiend, teils unterhaltende wirkfame Konzertnummern, teils Verfudie eines 
von allem abgewandten eigenbrodlerifdien Menfdien. Alles aber ift getragen von dem 
Elan einer wirklidien Perfonlidikeit. 

Von Aarre Merikanto, dem Sohn des „grofien" Merikanto, hatte ida Ieider 
nidit Gelegenheit etwas zu horen, dodi ware er wohl im Zufammenhang mit den 
Wenigen zu nennen. * 

Schliefilich horte ich ein Werk eines felbft in feinem lo engen Vaterland bis- 
her unberechtigterweife nodi unbeaditeten jungen Mufikers, das auf midi einen 
befonderen Eindruck machte, namlidi die begleitende Mufik zu dem Balett „ln den 
Walderfalen", „i skogens salar" von Otto Ehrftrom. 

Es ift, als ob an der nordlidien Peripherie Europas die Hitze des Kampfes 
der Gemiiter, der um die neue Kunftform tobt, wefentlidi abgekiihlt wiirde. Ganz 
allmahlich und tropfenweife kommen die Werke der Modernen, die die Zenfur 
Zentraleuropas paffiert haben, in diefe Gegend. Sie werden vom Publikum mit der 
internationalen Verftandnislofigkeit angehort, von den vielen Fachmufikern mit mehr 
oder weniger Gefthidtlidikeit kopiert, und die paar wirklidien Mufiker haben offene 
Ohren fiir fie, find die wahren Trager der Entwiddung, die fie, ohne den Faden der 
Tradition zu zerreifien, in einer gewiffen, fdieinbar kulturnotwendigen Folge weiter- 
fiihren. Senfationen werden wir aus Finnland nicht zu befurditen haben, Phanomene 
hat es fchon gezeitigt und nicht nur fportliche! 

Es mogen anfdiliefiend ein paar erganzende Worte angebradit fein, die unferen 
Einblick in das Wefen der finnifchen Mufik vervollftandigen; ein paar Worte namlith 
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FRAGMENTE ZUR ZEITDEUTUNG 

I. 

Es ift widitig, auf eine merkwurdige Krife der Kompofitionskritik hinzuweisen ; 
keine neue Sadie jedodi foil ausgefprodien werden - wenn nicht iiberhaupt jede 
neue Formulierung als neue Wefenheit gelten mufi. Was ficfa im Laufe der 
Gefchichte andert und andern mufi, ift die innerlidie Auf gab e jeder Zeitlage, ift 
eine fdiwebende Idee, weldie iin Ineinander der unter den Bedingtheiten einer Zeit 
aneinandergebundenen Menfdien als Aufgabe erwachft. Es ift jedodi ftets ein 
Zeidien von verlorener Unmittelbarkeit im Sdiaffen, ein Zeidien von Sdiwadie, 
wenn die Berufung auf das Zeitnotwendige die Stilart eines Werkes ftiitzen und 
reditfertigen mufi. Soldie Sdiwadie aber kann in gewiffen Zeitlagen zur Starke 
werden. So liegt dies heute, denn die Aufgabe ift nidit klar; fie ift erft im Ent- 
ftehen, fie mufi erft gefdiaffen werden. Diefe Sdiwadie bildet heute eine Bafis fur 
die Ehrlidikeit und die Befinnung; fie ift ebenfo Ergebnis wie Nahrboden der 
Notwendigkeit, die das Sdiaffen in die neue Bahn ftofit. Eine Situation diefer Art 
ift Moment jeder Erneuerung, jeder Revolution; man erkennt, dafi eine Liige zur 
Bafis des Sdiaffens geworden ift und glaubt, diefe Liige aus alien Werken der 
jeweilig jiingften Vergangenheit zu fpiiren; Gereditigkeit und Ungerechtigkeit ver- 
binden fidi hier zu dem Riidkgrat neuer Tatkraft. - Dies mufi heutige Kritik 
bedenken. Wer heute mit der Sidierheit, der Selbftverftandlichkeit, dem 
Reiditum und der Starke eines Meifters urn 1700 fdiaffen wiirde, ware in unferer 
Zeitlage der Sdiwadie. Es gibt heute viele Kopfe diefer Art; fie find hohl und 
befriedigen das Publikum. Das Genie hat heute keinen Platz in der Kunft. Es 
mufi Friidite pfliicken konnen. Diefe find heute nodi nidit gereift. Bach hat IOO Jahre 
warten muffen, hiftorifdi ftreng gedadit: eigentlich 4OO Jahre. Monteverdi und 
Sdiiitz waren Ausnahmen; der relativ Heine revolutionare Brudi in ihrer Zeit 
ermoglidite es ihnen, fchon Frudite der Revolution zu pfliidcen. Die Stil-Wendung 
unferer Tage greift weit tiefer. Es handelt fidi urn eine Abredinung mit einer 
Tradition von 600 Jahren. Der Begriff der Potenz andert fidi; das was man an 
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einem Menfdien oder einem Werke „ftark" nennt, wird heute langfam etwas anderes, 
neues. An diefer Tatfache entzundet fidi die Krifis der Kritik. Denn im Grunde follte 
man nur von einer Krifis der Kompofitionsbeurteilung fpredien, die fidi ja audi als 
Moment des Sdiaffens in jedem Komponiften auswirken kann; der notigende Strom 
lelbft ift feinein Begriff nadi jenfeits der Krifenfphare. Die Krifis des Ho r ens, fomit als 
Etappe in den Metamorphofen des Horens (den Stilwandlungen), reprafentiert den 
Kern der Zeitfituation. 

Das Unnotige von unzahligen Werken, die aus Kraft und Konnen, grofiem 
Gefchmack und feiner Bildung gefthaffen wurden, wird immer wieder e/fdireckend 
klar. Ein bei dem Septemberfeft der Internationalen GefelUchaft fur neue Mufik in 
Venedig aufgefuhrtes Streidiquartett von E. W. Korngold bewies dies wieder. Es 
ift ein merkwiirdiges und durdbaus heutiges Wort einer anerkennend-bedauernden 
Kritik, dies Wort unnotig. Werke ohne grofien Perfonlidikeitshintergrund, ja Werke 
ohne grofies „Konnen" (mit der „Aufgabe" andert fidi notwendig der Begriff des 
„Konnens") find oft von weit grofierem Gewidit; fie find vorftofiend. Dies ift 
heute das Wort fur die kritifdie Wagung des Werts. Der Vorftofi aber mufi auf 
die Bafis neuer Selbftverftandlichkeit hinzielen. Gefordert ift fomit Kritik aus Einftellung. 
Das Gefahrlidie diefer Thefe ift evident. Dodi jede wahre Sadalidikeit ftarkt fidi 
durdi ihre Gefahrlidikeit und in ihrer Gefahrlidikeit. 

Entfdieidend ift hierbei dies: in der produktiven Kritik, wie in der felbft- 
kritifdien Produktion wirkt fidi heute klar und notwendig ein ausgepragtes rationales 
Moment aus. Hieriiber wird nodi viel diskutiert werden. Klar bleiben mufi in diefer 
Diskuffion aber ftets, dafl diefe Rationalitat fidi grundfatzlidi von jener Rationalitat 
unterfcheidet, die als Gegenpol des romantifdien „Gefuhls" verflucht war. Es ift eine 
Rationalitat, deren Gegenfatzlidikeit zu dem Gefuhlsmafiigen wefentlidi anders 
gelagert ift, fidi fogar zu einem funktionalen Verbundenfein verfdiiebt. Im Formen- 
wedifel der Stilwandlungen andern fich Form und Funktion des Rationalen (der 
Bedaditheit, der analytifdi-ordnenden Bewufitheit); ftets aber bleibt das Rationale 
ein Moment im Geftalten. — 

Beim internationalen Mufikfeft in Venedig ergab fidi fiir die Beurteilung der 
Werke durch das Erfdieinen eines zahlreidien italienifdien Publikums eine merkwiirdige 
Verfdiiebung auf den fogenannten natiirlidien Menfdienverftand. Dem mufite ebenfo 
die Befeffenheit eines ungarifdien Mufikanten (Szekely), wie audi der Infantilismus 
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der Amerikaner (Eidiheim, Griinberg) zum Opfer fallen. Befonders aber die formale 
Problematik der Deutfdien (Hindemith und Butting) fand in keiner Weife das notige 
Verftandnis und konnte es nidit finden. Bei der Auffiihrung von Schonbergs 
Serenade jedodi war unbewuflte Achtung vor der unheimlichen Ernfthaftigkeit zu 
fpiiren; dies ift wobl Cafellas Werbetatigkeit zu verdanken. Die angedeutete 
rationale Einftellung ift eine Wefenseigentiimlidikeit der neuen deutfdien Mufik, die 
fidi in ihrer — mehr oder weniger bewuSten — Bemiihung um die Erzeugung einer 
neuen Aufgabe im tiefften Grunde von der Moderne der romanifdien Volker 
unterfdieidet. (Das Donauefcbinger Kammermufikfeft bewies dies durdi die durcbaus 
andere Einftellung von Leitung und Publikum.) Die italienifobe Moderne felbft 
zeigt — foweit fie nidit ladierlich und ironifdi-tappifch ift wie Rieti — eine fur uns 
voreilige, aber durdi ihre formale Glatte und Strenge beriickende Einfadiheit; das 
Streidiquartett von Mario Labroca (Univ. Ed. No. 7712) ift hier befonders zu nennen. 



Wir erleben eine ftandige Erweiterung des Begriffes „Romantik". Mit dem 
fteigenden Wiffen um das Neu-Sein eines Heutigen wachft der Umkreis des „Anderen", 
weldies mit diefem Schlagwort umfchrieben wird. Zugleich wii'd die Anfdiaulidikeit 
des Begriffes immer blaffer. Notwendig ware fomit eine Ableitung (eine logiftbe 
Lokalifierung) der Funktion des Subjektiven in der Mufik; mit einer foldien ware 
eine tbeoretifdie Grundlage fur die Beftimmung der Variation der Stile gefcnaffen, 
die zugleidi die Anfatzpunkte fur die Beftimmung der ftetig wedifelnden Beteiligung 
des Subjektiven und Perfonlidien an den Werken verfdiiedener Stile und das Material 
zur Definition des Begriffs „Romantik" fdiaffen wiirde. Wie die Rolle der Rationalitat, 
fo wedifelt im Wandel der Stile die Rolle des Subjektiven, die Form des in keiner 
Geftaltung zu umgehenden fubjektiven Momentes. Die Subjektivitat der Romantik 
(der Kunft des vergangenen Jahrhunderts bis zum Expreffionismus) lafit folgende 
Ausdeutung zu, die ihres literatenhaften Sdieines entkleidet ift, folange man fidi die 
Beziehung zu jener moglidien grundfatzlidien Darftellung gegenwartig halt: 

Die romantifcbe Form der Subjektivitat kriftallifiert fidi in dem Bekenntnis, 
for weldies die Kunft vom Kunftler genutzt wurde. Diefes Bekenntnis in feiner 
fubjektiven Bedingtheit forderte die Rechtfertigung. Die Mufik Bachs und feiner 
Vorganger — foweit in ihnen nodi der geiftige Hintergrund der mittelalterlidien 

66 



Kunftler durdi alle Erneuerungen der Renaiflance und des Barock hindurdi nadi- 
wirkte - bedurfte keiner Reditfertigung ; bezw. die Reditfertigung wirkte fidi in 
durdiaus anderen Momenten der geiftigen Beziehungsganzheit, der Kunftwerk- 
bedeutung aus. Bekenntnis und Reditfertigung waren hier tief innerlidie Selbft- 
verftandlidikeiten, gleidifam ein Vorhof der Kunft. Die nidit-mittelalterlidie Mufik 
nun legt die Reditfertigung in das Werk felbft, wodurch im Rahmen der romantifdien 
Subjektivitat eine ftetig fidi fteigernde Unterftreidiung notwendig wurde. Mannigfadi 
find Arten und Auswirkungen diefer Unterftreidiung im Geftalten, das immer mehr 
zur individuellen Ausfage wurde; dieDifferenzierungenderHarmonie, derlnftrumentation, 
audi des Rhythmus waren als Metamorphofen diefer Unterftreidiung aufzufaffen; eine 
Stilentfaltung, die fidi als Steigerung der Verfinnlidiung der Horbarmadiung dar- 
ftellen liefie. (Die heutige Krifis in der Mufik ift in ihrem tiefften Grunde eine Krifis 
der Horgebundenheit und Horbeftimmtbeit der mufikalifdien Formen. Form als 
Prinzip des Horens und Form als Prinzip des Unhorbaren in der Mufik ftellen in 
ihrer Gegenfatzlidikeit eine unterfte Grundlage des Dualismus des Mufikalifdien dar.) 
Bekenntnis, Reditfertigung, Unterftreidiung und Verfinnlidiung geben die Kunft der 
Diskuffion preis. Romantifdie Kunft ift diskutierbar; mittelalterlidie Kunft und die 
Kunft Badis war indiskutabel, war zum mindeften in einer ganzlidi anderen Weise 
ein moglidies Objekt der Meinungsdifferenzen. Von der Verfinnlidiung war es nur 
ein kleiner Sdiritt zur Veraufierlidiung; Programinatik, kulturelle Stellung und 
Ausdrudtsinittel der Mufik fpredien gleidiermafien hierfiir. Es wurde fidi eine glatte 
Reihe von Beweifen ergeben, wollte man die naturaliftifdie, inftrumentaliftifdie Mufik 
der vorftofienden Geifter um die Jahrhundertwende an der fteten Steigerung der 
Tendenz zur Unterftreidiung aus dem fidi kontinuierlidi umdeutenden Impuls der 
erften Romantik ableiten. (Brudiner, audi wohl Hugo Wolf und, feiner Sehnfudit 
nadi, audi Reger gehoren geiftig in eine andere Linie; fie find Vertreter einer 
hiftorifdien Unterftromung.) Das Reditfertigen wurde erzahlend, beweifend (!) 
entwickelnd, darftellend, bis in der ekftatifdien Proftitution romantifdier Gefiihle, 
in der expreffioniftifdien Mufik eine Stufe erreicbt war, auf weldier fidi perfonlidifte 
Innerlidikeit als Programm und auBerfte Aufierlichkeit als darftellendes Mittel - 
innerlidi ganzlidi auseinandergeriffen — lediglidi formal zufammenfanden. Nur wenige 
„moderne" Mufik gehort bierzu; fie tragt nur den Sdiein des „Modernen" (lediglidi 
in den Mitteln; audi nur ein fpezififdies Stilmerkmal: Auseinandertreten von Form 
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und Mittel!); Arthur Schnabels Klavierionate, die in Venedig zu horen war, fei als 
Beifpiel angefiihrt; nur Konfequenz, faft logifche Schlufifolgerung aus der romantifdien 
Haltung. Zur Bewertung : „unnotig" gefellt fich hier nodi: peinlich. Notigung und 
Notwendigkeit find wefentlidi tiefer fundiert, als der romantifdi „muffende" Kiinftler 
glaubt; audi hier farbt der romantifdie Stil auf das Erfaffen eines Begriffes ab. 

Aufierlidikeit und Diskutierbarkeit (Diskuflionsnotwendigkeit) bilden die 
Grundlage unferer Mufikfefte. Ihre kulturelle Zugehorigkeit zur romantifdien 
Stil haltung und deren Konfequenzen follte hier erwiefen werden. Die Mufik- 
veraufierlidiung verband fich dann fchliefilich mit der Mufikveraufierung. - Dodi dies 
alles ift nidit entwickelt worden, um bei diefen negativen Feftftellungen ftehen zu 
bleiben. In Donauefdiingen ergab fich namlich eine Lofung bedeutender Art; lange 
vorbereitet, audi jetzt fadilich nodi nidit ausgereift, jedoch fdion fprudireif. Venedig 
blieb hingegegen durdiaus auf alter Bahn. 

Es handelt fich um eine Umdeutung der Aufierlidikeit zu einem pofitiven 
Wert, wie eben viele negative Werte einer rein romantifdien Einftellung heute ein 
pofitives Gewidit erhalten (die oben erwahnte Rationalitat, die Entfernung vom 
perfonlidien „Erlebnis" usw.). Das Schlagwort „mufikantifdi" ift heute noch nidit zu 
iehr verbraucht; man kann es zur Erklarung der Sachlage hier einfiigen. Die neuen 
Kammerkonzerte bieten die aufiere Form, die nachftliegende Form; fie find jedodi 
nidit die einzige Form. Die wefentlichen Stilmerkmale, die Elemente der mufikantifchen 
Haltung find folgende : Mufizierfreude, Problemlofigkeit, audi ehrliche Artiftik, formale 
Glatte, aufierfte Durchfiditigkeit (Durdihorigkeit), lpielerifdie Formknappheit, bewufite 
Aufierlidikeit. Diefer Stil ift aus einer Pfychologie der Mufikfefte geboren ; er ftellt fich 
ganzlidi auf den Gegenpol jeder kultifdien Einftellung, liefer t fadigemafi das Material 
zu einer bereditigten Diskuffion iiber konnerifche Valenz. Im Rahmen romantifcher 
Erlebnismufik mufi das Mufikfeft als Kulturform eine ironifdie Selbftaufhebung 
erleben; im Wettftreit der „Muflkanten" bleibt es weiterhin- auf neuer Bafis — von Sinn. 
Gegeniiber der einheitlidien Grundtendenz find jedodi die Lofungen fehr verfdiieden. 

Bei dem RuffenTfcherepnin: durchgehend einheitlidie Klangeigenart, Intenfitat 
der Prazifion. Bei Deffau: foliftifdie Variation; melodifdie fmelifche) Langatmigkeit. 
In des Italieners Cafella Concerto fiir Streichquartett: fpielerifch-virtuofe, klang- 
rhythmifdi-auflofende Nutzung der klaffifdien Sonatenform. Bei Hinde mi th (Venedig; 
Klavierkonzert op. 36): formale Bemiihung, inftruinentale Stimmigkeit, Ringen mit der 
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uniiberwindbaren erbdeutfdien Mufiktiefe (er will als Zeitgeift anders, als er als 
Deutfdier mufi). Im Streichquartett von Labroca: reine Rhythmik^und deren 
eigene Polyphonie, die in fich faft unabhangig von den einzelnen Tonhohenwerten 
ift (wie audi oft bei Hindemith); hinzielend auf den Jazz, der in gefteigerter Kunftform 
Sieger auf diefem Wege fein wird (jedoch niemals in der Art eines W. Grosz: Jazz- 
band fur Violine und Klavier; Mufikfeft in Venedig). 

Miffion der Deutfcben in diefem Augenblicke ift jedodi diefer Weg nicht. 
Hindemiths Zweifeitigkeit ift hierfiir Zeuge. Docb. welches ift der andere Weg? Nur 
eine Spaltung der MuQken kann hier eine Lofung bringen; eine ftrenge Sdieidung 
in Spielmufik und geiftige, kultifche MuGk. Doch eine Behandlung diefer Frage wtirde 
die Aufdeckung einer neuen Kette von Vorausfetzungen notwendig madien. Nur 
ein Abbau des romantifdien Babelturms, der in der Idee von der Vereinigung der 
Kunfte, der Verbindung der Mufiken gipfelte, kann hier zur Lofung fiihren. 

3. 

Nodi ein anderes Moment des Mufikfeftbetriebes wirkte fidi in Donauefdiingen 
pofitiv aus: die Diskuffion, die fich beim diesjahrigen Fefte auf das Ziel einer 
gemeinfamen Arbeit an neuer Chormufik richtete. Hier jedoch blieb die Lofung 
eine durchaus unbefriedigende, eine nicht einmal vorlaufig — gute. Eine Lofung aber 
ift hier auch, fchlechthin nodi nicht moglich. Hothftens der Hinweis auf das vollige 
Anders-Sein einer zweiten Welt der Mufik, die uns verloren gegangen ift, kann 
langfam klar werden. Nur einiges fei fragmentarifch angedeutet: 

Chormufik fchliefit ihrem Wefen nadi die Diskutierbarkeit aus. Sie fordert 
eine andere, problembefreite menfchliche Grundlage. Sie kann nicht wie die Spiel- 
mufik in Gegenuberftellungen umftritten werden. Das „andere" in ihrer Art ift 
fchwer zu befchreiben; man fteht vollig anders auf den Beinen, wenn man fich auf 
wirkliche Gefangsmufik konzentriert; die Zeit fchiebt fich im Singen in ein vollig 
anderes Rinnen, eine andere Befriftung. Auch hieriiber wird nodi viel debattiert 
werden. Es gibt zwei Welten der Mufik; die gefangliche und die inftrumentale; 
die Krifis unferer Tage fuhrt uns notwendig zu diefer Erkenntnis. (Vergl. Paul Bekker : 
Die Naturreiche des Klanges). Der Stil des Barock ermoglidite und forderte die 
Synthefe beider Welten. Fur uns heute ift fie nicht mehr moglich. Es gilt: die melodifche 
Eigenwertigkeit der Gefangsmufik neu zuentdecken. InMufiken mit einerGefangsftimme 
ift dies Hindemith fdion ftellenweife gelungen. Von der Entdeckung eines neuen Chor- 
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ftiles ift aber audi er nodi weit entfernt. Hier gab Donauefchingen keine Lbfungen. 
Das Neue wird hier fehr neu fein und trotzdem wohl wenig iiberrafdiend. 

Idi horte im Collegium muficum Prof. . Gurlitts in Freiburg Gefangsmufik des 
ausgehenden Mittelalters, eine Motette von Machault (geft. 1372). Der einfiihreride 
Vortrag Gurlitts wies auf die von aller fpateren Mufik vollig zu trennende Redit- 
fertigungsgrundlage diefer Kunft hin. Hier fei nur die ganzlich andere DimenQon 
des Formalen erwahnt, in welcher fich die Reditfertigung des So-Seins, des So-Sein- 
Muffens diefer Kunft ohne alle Unterftreichung erfiillt; ja, diefe Reditfertigung ift, 
ganz aus dem Bereidi des Gehort-Werden-Miiffens herausgehoben: Zwei Inftrumente 
fpielen ganz im Hintergrunde des vierftimmigen Gewebes die intervallftrenge Aus- 
deutung eines Choralmotivs ; diefe formale Funktion bietet einen inneren iiberklang- 
lidien Boden fur das freie Sdiweben zweier Gefangsftimmen. Das Horen und Erfaffen 
foldier Mufik oftnet das Verftandnis fur die Forderungen einer neuen Gefangsmufik 
unferer Zeit. Die Bewegung um Fritz Jode dringt von anderer Seite an diefe Frage 
heran. Idi wohnte einer Tagung fur Schulmufikpflege in Heidelberg (Anfang Auguft) 
bei, die durdi ihre rein praktifdie Einftellung auf eine Teilnehmerfdiar von I50 badifdien 
Lehrern befonders auffdiluBreidi und fordernd war. ChormuGk fordert dasDrinnen-Sein, 
fordert eine fur uns ganz neue Art des Zu-Horens, fordert eine Uberwindung der 
Konzertftellung der Mufik. Als Material muS diefen Singenden heute nodi das Werk der 
alten Meifter dienen. Gelingt es, aus der Bewegung heraus neue Mufik zu fdiaffen, 
Mufik, die mit den tonlicben Moglidikeiten der Gegenwart recbnet und abredinet, dann 
ift die wefentlidie Aufgabe erfiillt, dann erft ift wirklidi neue Mufik gefdiaffen worden. 

Derienige ift durdiaus im Recbt, der kiirzlidi behauptet hat, der „Untergang" 
der Mufik fei durdi die Arbeit der Mufikwiffenfdiaft und die praktifdie Einftellung 
der jungen Mufikwiffenfcbaftler „verurfacht". Der Ausblick in die friihen Zeiten der 
Mufik fdiarft Ohr und Gewiffen fur durdiaus andere Moglidikeiten. Die gegenwaf ts- 
gemafie Nutzung diefer Erkenntniffe ift dann Aufgabe des Einzelnen, nicht der 
Wiffenfdiaft. Zugleicb. mufi bedadit werden, dafi jedes wirklidie Verftehen ge- 
fdiiditlidier Kunftformen fidi auf eine diefen entfprechende GeifteshaltUng der 
Gegenwart ftutzen mufi, dafi ferner jede Objektivitat eines produktiven 
Fbrfdiens durdi die Geifteshaltung der Zeit bedingt ift. So ift audi die Einftellung auf 
die alte Mufik lediglich Ausdruck der Zeit und ihres Sudiens nadi einer neuen Aufgabe. 

Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 
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MUSIKWISSENSCHAFT IN RUSSLAND SEIT.1918 

Der Sekretar an der Mufik-Abteilung des Staatlichen Kunfthiftorifdieii lnftituts 
in Leningrad, R. Gruber, weilte auf einer Studienreife langere Zeit in Berlin. Er 
beriditete bei diefer Gelegenheit dem Sdu-iftleiter des Melos ausfiihrlich iiber die Ent- 
widdung der mufikwiflenfdiaftlidien und mufiktheoretifchen Arbeit in Rufiland. Wir halten 
es fur notwendig, die Verbindung zwifdien der deutfdien und der ruffifdien Mufikwiflen- 
fchaft herzuftellen, umfomehr als in Rufiland gerade in letzter Zeit an gleidien Problemen 
gearbeitet worden ift. Es kommt hinzu, dafi die Ergebnifle hiftorifdier Arbeit, welche bei- 
fpielsweife zum erften Male die Grundlagen der ruffifdien Mufikgefdiidite im 18. Jahr- 
hundert aufgedeckt hat, audi fur uns von Widitigkeit find. Wir beabfiditigen daher, in 
einem gefthloffenen Hefte diefes Jahrgangs die widitigften Arbeiten im Auszug wieder- 
zugeben. Urn zunachft uber den Umfang der geleifteten Arbeit zu orientieren, geben 
wir eine uns zur Verfugung geftellte Bibliographic der widitigften Arbeiten hier wieder. 

Die Schriftleitung. 



In den drei Sektionen der Mufikabteilung des ftaadidien Kunfthiftorifdien 
lnftituts in Leningrad (VorfitzenderB.Assaffieff [Igor Gleboff]); wiffenfdiaftlidier Sekretar 
D. W. Finagin) ift die mufikwiffenfdiaftlidie Arbeit in Gebieten der Theorie, Gefchidite 
und Soziologie der MuGk weitergefuhrt und ihre Ergebniffe teils in wiffenfchaftlidien 
Sitzungen, teils in Mufik-Zeitfdiriften und Einzelausgaben veroffentlidit worden. 
I.) In der hiftorifdien Sektion (Vorfitz. A. Preobrajewsky; Sekretar A. Finagin): 

B. Assafieff: „t)ber zwei Opern von Bortniansky" (es wird der EinfluB des 
Kirdienkomponiften Bortniansky auf das fpatere ruffifdie Mufik- 

fdiaffen im Operngebiet feftgeftellt). 
S. A. Dianin: Neue biograpbifdie Daten iiber A. P. Borodin. 
A. Finagin: „Ewftigney Fomin; fein Leben und Scbaffen" (der erfte ruffifdie 

Opernkomponift des 18. Jahrhunderts). 
A. Finagin: „Das ruffifdie Lied" (feine ftiliftifdien und muuktheoretifdien 

Grundlagen nebft Bibliographic). 
S. Ginsburg: Karl Davidoff (Verfudi einer erften Monographic iiber den 
beriihmten Cellofpieler, der audi eine Zeitlang eine wefentlidie 
Rolle im Mufikleben Rufilands spielte). 
W. Karatygin: „N. Lodyfdiewsky" und sein „Requiem der Liebe". 
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A. Preobrajewsky: Zufammenfaffender Uberblidt der ruffifdien geiftlidien 

Mufik in ihrer hiftorifdien Entwicklung. 
A. Preobrajewsky: Byzantinifdi-ruffifdie Parallelen aus dem Gebiet des 

Kirdiengefanges . 
W. Prokofieff: Hiftorifdie Unterfudmngen iiber Koslowsky, Motinsky und 
die Familie Titoff, (ruffifdie Dilettanten - Komponiften des 
I8/19. Jahrhunderts). 

A. N. Rimsky-Korsakoff: „Teplow und feine Sammlung ruflifdier Volks- 

lieder". (Zur Gefdiidite der Ruffifdien Volks- 
liederfammlung des 18. Jahrhunderts). 
W. Sdiichmareff: „Ronsart und die Mufik". 
II.) In der theoretifdien Sektion (Vorfitz. B. Assafieff; Sekretar R. Gruber): 

B. Assafieff: Theorie des mufikhiftorifdien Prozeffes als Grundlage des 

mufikhiftorifdien Wiflens (eine methodologifdie Studie). 
B. Assafieff: Konftruktive und ftiliftifche Analyfe der Ouvertiire „Ru61and 

und Ludmila". 
A. Finagin: Form als Wertbegriff. 

A. Finagin: Syftematik des mufiktheoretifdien Wiffens (eine fyftematifdieDar- 

legung der Ergebniffe der allgemeinen und ruffifdien mufikwiffen- 
fchaftlidien Forfchung als Einfiihrung zu einer pofitiven Afthetik). 

R. Gruber: Die Empfindungstatigkeit der Mufik-Phanomene (einzelne Stadien 
des Rezeptionsprozeffes, Sdieidung der emotionellen und er- 
kenntnismafiigen Momente bezgl. der Aufinahme fowohl der 
tonenden, als audi kriftallifierten [in Notenfchrift fixierten] Ton- 
ergebniffe. — Als Fortfetzung der Studien iiber das Problem des 
kiinftlerifchen Schaffens). 

R. Gruber: „ Arnold Sdionberg und feine Schule" (konftruktive und pfydiolo- 
gifthe Studie iiber fein Sdiaffen und feine padagogifdienPrinzipien). 

G. Rimsky-Korsakoff: Zur Grundlegung des temperiertenVierteltonfyftems. 
III.) In der ioziologifdien Sektion (Vorfitz. B. Assafieff; Sekretar S. Ginsburg): 

B. Assafieff: Die Mufikkritik als gefellfdiaftlidier Faktor. 

B. Assafieff: Die Krife der Mufik (Analyfe des zeitgenoffifdien ruffifdien 
Mufikwefens). 
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R. Gruber: Die fozial-okonomifdie Begriindung einiger mufikwiflenfdiaftlidier 
Begriffe. 

AuBerdem arbeitet S. Ginsburg an'dem Thema: „Die Mufik der 
franzofifdien Revolution". 

Der groBte Teil der nodi ungedruckten Arbeiten wird demnachft 
erfdieinen in den „ Akademifchen Beriditen der MuGkabteilung des Staatl. 
Kunfthiftorifdien Inftituts". Das I. (Oktober) Heft ift fdion im Drudt. 
Arbeiten mufikgefchiditlichen Charakters werden veroffentlicbt in einer 
Sammlung unter dem Titel: „Aus der Vergangenheit ruffifcher Mufik". 

Aufier in den oben erwahnten Sektionen wird audi in den folgenden Hilfs- 
inlhtuten raufikwiffenfdiaftlidi gearbeitet: 

I.) Bibliograpbifdies Kabinett unter der Leitung von A. N. Rimsky-Korsakoff, 
2.) Diatek unter der Leitung von A. Preobrajewsky, 
3.) Mufikalifdi-akuftifdies Laboratorium unter der Leitung von W. J. Kowalenkoff. 

R. Gruber (Leningrad) 



STIMMEN DER VOLKER IN LIEDERN 

Es ersdiienen in letzterer Zeit Sammlungen von Volksliedern aus andern 
Landern, welche geeignet sind, das uns heute wieder so nahe Problem der Volks- 
musik in neues Lidit zu rucken. Im Verlag von B. Scbotts Sohne, Mainz wird eine 
Reihe „Das Lied der Volker" von Heinridi Moller herausgegeben. Die Sammlung 
versudit, das Liedergut der fremden Volker bei uns heimisdi zu madien, indem sie 
sidi an den Musiker und vor allem an den Dilettanten wendet und die einzelnen 
Volkslieder liedmaBig, mit Klaviersatzen wiedergibt. Das £esamtbild, welches sidi 
bieraus ergibt, stellt einen im allgemeinen redit gliicklidien KompromiB zwiscben 
wissensdiaftlidier und volkstiimlitber Ausgabe dar. Die Texte der Lieder werden 
fremdspradiig und in deutsdier Umdiditung gegeben, die Lieder selbst mit An- 
merkungen versehen, weldie teilweise audi von kulturgeschichtlidiem Standpunkt aus 
hodist interessant sind und dem Liebhaber das Hineinwacbsen in diese ihm ganz fremde 
Musik erleiditern. Der Klaviersatz bleibt ein hodist sdiwieriges Problem, dessen Trag- 
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weite jeder spurt, welcher irgendwie einmal das Volkslied mit dem Klavier zu binden 
versudite. Der hier besdirittene Weg sdieint mir insofern riditig, als er sidi nidit 
mit harmoniscben Unterlagen von unnatiirlidier Einfacbheit begniigt, sondern den 
Liedern selbst das Eigenleben eines instrumentalen Satzes beigibt. Die innere Be- 
ziehung dieses Satzes zur Weise wacbst dadurdi, dafi in mandien Fallen originale 
Stimmen in ihn eingebaut sind und vor allem dadurdi, dafi der Herausgeber bestrebt 
war, gesicberte Bearbeitungen von Kiinstlern des betreffenden Landes selbst aufzu- 
nehmen. Dadurdi stellen sidi vor allem die russisdien Volksbeder ganz von selbst 
in eine feste Bindung ein, verkniipfen sidi, wie bei Mussorgskij, mit der Stelle 
sdiopferiscfaer Entwicklung, der sie zur Quelle wurden. Unter den vorliegenden drei 
Heften keltiscber, spaniscber und russisdier Volkslieder stellen sidi gerade die letzten 
in den Mittelpunkt unseres Interesses. 

Eine zweite Veroffentlidiung, die idi in diesen Zusammenbang riidten modite 
kommt von einer ganz andern Seite. Es ist Das ungariscbe Volkslied (erscbienen 
in der Reihe „Ungariscbe Bibliothek" bei Walter de Gruyter & Co. Berlin und 
Leipzip 1925)- Bel a Bartok, der Herausgeber, gibt seinem Budie den Untertitel 
„Versudi einer Systematisierung der ungarisdien Bauernmelodien". Der Komponist 
Bartok geht unter streng wissensdiaftlidien Voraussetzungen und mit alien Instramenten 
der Volksliedforscbung an seinen Stoff heran. Die 320 mitgeteilten Melodien sind 
aufierlidi nur ein Anhang zu seinem Budie. Ihnen geht die originale und iibersetzte 
Wiedergabe der Texte vorauf. Den Anfang aber bildet eine stilistisdie Untersucbung 
der Melodien, weldie mit mustergiiltiger Exaktbeit durdigefiihrt worden ist. Er unter- 
sudit die Melodien von ihrem Umfang ausgehend und kommt zu einer Scheidung 
eines alten und neuen Stiles im ungarisdien Volkslied, dessen Eigenart audi fur uns, 
die wir die gleicbe Sdieidung unsrer Volksmusik kennen, von groBtem Interesse ist. 
Mandie Beobaditungen, das Auftreten von Pentatonik in den alteren Melodien, 
weldie im neuen Stil zu Dur und Moll wird, die isometrisdie Struktur der alteren 
Weisen, in weldie spater konstruktive Formelemente eindringen, liegen dort wie bei 
uns vollig gleidi. Diese Untersudiung rudtt Bartoks Arbeit neben die Sdiiinemanns 
iiber das russisdie Kolonistenlied und verbreitert die Basis der folkloristisdien wie 
der rein musikalisdien Volksliedforsdiung erheblidi. 

Dodi ist damit das Wesentlidie iiber die Sammlung nodi nidit gesagt. Es 
liegt in der Kraft und Fiille des Stoffes. Man liest die Texte mit starkster inner er 
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Spannung. Kraft und Poesie des Volksmiirdiens stromt aus ihnen. Alles das aber 
wird nodi viel starker, wenn man die Melodien durdiblatteit. Der Weg zu ihnen 
ist nidit durdi einen Klaviersatz geebnet, keine Zutaten verandern die Reinheit, die 
urspriinglidie melodisdie Kraft und die oft wundervolle, einzigartige Sdionheit 

dieser Weisen. 

Dafi es Bela Bartok ist, der mit starkster wissenschaftlicber Verantwortlidikeit 
und Exaktheit diese Quellen ersdilofi, ist nidit ein Zufall, sondern mehr ein Symbol. 
Die Krafte, die er mit sorgsamen Handen blofilegt, sind die wesentlidien seines 
Sdiaffens. Das gibt audi den andern genannten Sammlungen groSte Bedeutung. 
Die Stelle, die bier beriihrt wird und often vor uns Iiegt, ist zum Problem fur die 
Musik unserer Jahre geworden. Und es wadist die Spannung, ob die Kraft dieser 
Quellen imstande ist, das Sdiaffen einer Generation wieder zu seinen Wurzeln zuriick- 
zufiihren. Oder ob es sie nidit fortfdiwemmt, zu elementar, urn nodi Gestalt zu werden. 

Hans Mersmann (Berlin). 
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KURT THOMAS 

Messe in a moll 

fur Soli und zwei Chore, op. 1 

P3 3049. Partitur n. 4- Rm. ChB 2473a/c. 4 Chorstimmen je n. —.90 Rra. 
Die AuflOhrimj dieses Erstlingswerkes des genialen Kompenisten bedeulete 

das groBte Ereignis des Tonkiinstlerfestes in Kiel 

e-t-a- 

Wie urteilte die Presse iiber dieses Werk? 



8 Uhr-Abendblatt, Berlin: "Zu d. neuen iiberwalllgen- 
den Begabungen, die Staunen und Anerkennung verdlenen, gehort In 
erster LInie KurtThomas, dessen Messe eln ganzelgenes und grolies 
Werk 1st, eln Marksteln in der Geschlchte der Kirchenmuslk . . . 

Berliner BSrsen-Courier; „Elne ersiaunllehe und be- 
zwlngende Begabung 1st d. erst 21 jahrlge Kurt Thomas, dessen. . . a ■ 
moll-Messe . . . zu' den Hohepunkten d. ganzen Festes gehort 

Berliner Morgenpost Thomas gelingt die Syn- 

these llturglschen Gelstes mlt moderner Tonalltat, Harmonlk . . . 
Unser Domchor mud slch dieses Werkes annehmen . , . ' 

BerllnerTageblatt; „ . . .Ichstehenlchtan,sle(d. Messe) 
als den Gewlnn des ganzen Festes zu bezeiohnen . . . Wir warden 
uns den Namen merken und erwarten etwas von selnem Trager . . .' 

Deutsche Zeltung, Berlin I Es 1st das elnzlge 

Werk von alien In 5 Tagen aulgetiihrten, das aufhorchen machte. — 
, . . Dies alles erweckt den Elndruck und die Hoffnung, dafi hler 
endllch elnmal eln Berufener zu Wort gelangt 1st . . ." 

Der Tag, Berl I ni Eln ganz grofler Erfolg, wohl der iiber- 

ragendste des ganzen Festes ... eln Hoffnungsstrahl naoh langer, 
steriler Zelt." 

Bonner Zeltung s „ . . ■ Da geschah am nachsten Abend, 
elnWunder ■ von , . . KurtThomas wurde . . . eine Messe aufgefuhrt. . 
Tlef ergrlffen verlieOen alle rlorer die Klrohe, u. begluckt sagte einer 
zum andern: Das konnle der Mann seln, auf den wlr alle warten!' 

Dresdner Nachrlchten : Das ausgezelchnete Werk 

das die Glelohung zwlschen altem Palestrinastll und modernster 
Schrelbwelse lost, . . ." 

DUsseldorfer Lokalanzelgen „DaB der Gegen- 
satz .modern' und , alt' vor dem Genie verblaUt, ja gegenstandslos 
wlrd, wurde evident an dem Opus 1 eines neuen Marines: Kurt 
Thomas, den mlt diesem hohen Pradikat auszuzelohnen keine 
Ueberschwengilohkelt bedeutet," 

Gsneralanzeiger fllr Elberf eld - Barmen i 

Thomas hat. Gottgeschaut.' Gott? Ja-wle Ihn der Beethoven 

der Mlssa begrlff als eln ewlges Prlnzip . , , Man mochte dlese 
Messe in einer der alten Klrchen Kdlns horen . . ." 

Breslauer Neuest. Nachr. : „Zu den neuen iiber- 
waltlgenden Begabungen, die Staunen und Anerkennung verdienen, 
gehort In erster LInie Kurt Thomas." 

Hess. Landeszeitung Darmstadt! Abge- 

sehen von der personllchen Note der Gedanken 1st die Fiihrung 
der Stlmmen bewundernswert . . ." 

Germanla, Berlin : „ . . . Dlese Messe . . . war vlellelcht 
der Hohepunkt des Festes . . ." 

Halllsche Nachrlchten; Es 1st das elnzlge Werk 

von alien In funf Tagen aufgefuhrten, das aufhorchen machte . . .'' 



Vossische Zeitung: „ . . . Ware dlesmal nloht die Messe 
in a moll ... von Kurt Thomas aufgefiihrt worden, so hStte das 
Fest . . . alien elne grolJe EnttSuschung bereltet . . . 

Frankfurter Zeltung: , Der Komponlst glbt In der 

Messe ... eln relfes Ganzes, ein gebandlgtes Chaos ... Die neue 
Musik wlrd mlt Thomas sehr zu rechnen haben 
Hamburger Korrespondent : „Endllch einer, der 
aus vollem, jungem Herzen muslziert. unblaslert und aufrlchtlg 1st 
und alle seine Vorzuge Ins Treffen zu fuhren hat, die erst den 
wahren KiJnstler ausmachen . . ." 

Hannoverscher Courier: „Als komposltorlscher 
Hohepunkt . . . erwles sloh die Messe In a moll von Kurt Thomas . . . 
man hat es hler mlt einer gewaltigen Schopfung zu tun, die Ihren 
Urheber schon heute In die vorderste Reihe deulsoher Ton- 
kiinsller stellt . . ." 

Kleler Neuest. Nachr.: „Alle Erwartungen wurden nloht 
nur eifullt sondern sogar iibertroffen . . ." 

Kleler Volkszeltungi „Wohl selten haben Konzert- 
besucher del aite, ehrwiirdlgeGolteshaus mlt elnem solch er- 
hebenden Gefiihl verlassen . . ." 

Londoner Observer: Die hBchste Anerkennung 

errang Kurt Thomas . . . Klrchenmuslk von ausgezelohneter Schon- 
helt, dessen Origin^lltSt allgemein anerkannt 1st . . ." 

Kainlsche Zeltung: „Als Tieffer In der Unmenge von 
Musik glng die a-oapei:a-Messe von KurtThomas aus dem Wett- 
bewerb hervor . . ." 

Leipziger Neueste Nachr.: „Das groBe Erlebnls 
dieses Festes, das elnzlge Inmllten sovlel MlttelmaBlgkelt . . . blleb 
die a moll-Messe des jungen Leipziger Komponlsten Kurt Thomas. 
. , . Dieses Werk . . . erSffnet die stolzesten Hoffnungen. 

Franklscher Courier, NUrnberg: Die Messe in 
a-moll von Kurt Thomas 1st schon sell Ihrer Leipziger Urauffuhrung 
von dem Nimbus des AuBergewohnllohen umwltteit . . .' 

Kieler Zeitung: „Es 1st erfreulloh und grenzt wlrklioh ans 
Wunderbare . . ." 

B. Z am Mlttag: „ . . . Kurt Thomas kann uns eine Hoff- 
nung bedeuten . . ." 

Leipziger Tageblatt: „Dle Molette In der Nikolelklrche 
brachte ... den musikallsohen Hohepunkt des Festes . . . 

Rostocker Anzeiger: „Dlese a-capella Messe hat dem 
21 jahrlgen bereits die Berufung als Theorielehrer an das Leipziger 
Konservatorlm elngetragen . . ." 

Die Musik: ,.Der 20 jahrlge Kurt Thomas . . . halt die Leip- 
ziger Musikwelt fast mehr in Spannung als der ganze ubrlge 
Muslkapparat , , ." 



Die Messe sowie die ubrlgen Werke von Thomas erschienen im 

Verlage von Breitkopf & Hartel, Leipzig 
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Scfjotfs Studienpartituren 

zeitgenossiscfjer Tftusik 



KHMMEHMUSIK 



Mk. 



BUTTING, MAX op. 26 Kleine Stiidse fur Streidi- 
Quartett 2,— 

DESSAU, PAUL Concertino fur Solo-Vioiine mit 

Flote, Klarinette und Horn 2,— 

HINDBMITH, PAUL 

op. 10 Streidi-Quartett I 3,— 

op. 16 Streidi-Quartett II 3,— 

op. 22 Streidi-Quartett III 3,— 

op. 32 Streidi-Quartett IV 3,— 
op. 23 Nr. 2 Die junge Magd, fur Alt mit Flote, 

Klarinette una Streidi-Quartett 3,— 

op. 24 Nr. 1 Kammermusik Nr. 1 f. klein. Ordiester 4,— 

op. 24 Nr. 2 Kleine Kammermusik filr 5 Blaser 2,— 

op. 34 Trio (Violine, Viola, Violoncello) 2,— 

op,36Nr, 1 KammermusikNr.2(KIavier-Konzert> 4,— 

op. 36Nr2 Kammermusik Nr. 3 (Cello-Konzert) 4,— 

op. 36 Nr,3 Kammermusik Nr. 4 (Violin-Konzert) 4,— 

JARNACH, PHILIPP op. 16 Streidi-Quartett 2,- 

KORNGOLD, ERICH WOLFGANG 

op. 10 Streidi-Sextett <D dur> 3,— 

op. 16 Streidi-Qyartett <Adur> 2,— 

KREISLER, FRITZ Streidi-Quartett <a moll) 3,- 

MERIKANTO, AARRE Konzert fur Violine, Kla- 
rinette, Horn und Streidi-Sextett 2,— 

MORITZ, EDVARD op. 10 Streidi-Quartett <mit 

Sopransolo) 2,— 

REGER, MAX Erstes Klavier-Quintett <cmoll> 2,- 

RIMSKY=KORSAKOW,N. Streidi-Quartett (Fdur) 2,- 

SCHMIDT, HEINR. KASPAR 

op. 26 Streidi-Quartett <Gdur> 2,— 
op. 28 Blas-Quintett <B dur> (Flote, Oboe, Kla- 

rinette^Horn, Fagott) 2,— 

SCHULHOFF, ERWIN Fiinf Stiidce fiir Streidi- 
Quartett 2,— 

SCHULTHESS, WALTER op. 6 Serenade, Streidi- 

Trio <Edur> 2,- 



Mk. 

SEKLES, BERNHARD op. 31 Streidi-Quartett 2,~ 

SGAMBA1I, G. op. 17 Streidi-Quartett <cis moll) 2,— 

STURMER, BRUNO op. 9 Suite ftir 9 Solo-Instru- 
mente <gmolI> (Flote, Oboe, Klarinette, Fagott 

und Streidi-Quintett) 3,— 

TOCH, ERNST 

op' 33 Fiinf Stiicke fiir Kammerordiester 2,— 

op. 34. Streidif Quartett 2,— 
op. 35 Konzert f. Violoncello u.Kammer-Ordiester 4,— 

TSCHEREPNIN, ALEX. Konzert fur Flote und 

Violine mit Begleitung eines kleinen Ordiesters 2,— 
op. 36 Streidi-Quartett (Liebesopfer der heiligen 

■Therese vom Kinde Jesu) 1,50 

TURINA, JOAQUIN Streidi-Quartett 3,~ 

VERDI, G. op. 68 Streidi-Quartett <e moll) 2,— 

WINDSPERGER, L. Streidi-Quartett <g moll) 2,- 

WUNSCH, HERMANN op. 22 Konzert fur Klavier 

und kleines Ordiester 3,— 



OHCHESTEHWEHKE 

FALLA, M, DE Nadite in spanisdien Garten <Nuits 
dans les Jardins d'Espagne), Symphonisdie Im- 
pressionen fiir Klavier und Ordiester 5,— 

HUMPERDINCK, E. Hansel und Gretel, Vorspiel 2,- 

KORNGOLD, ERICH WOLFGANG op. 5 

Sinfonietta 4,— 



STEPHAN, RUDI Musik fiir Ordiester 
STRAWINSKY, J. Feuerwerk, Eine Fantasie 



VOLLSTHNDIGE opebn 



HINDEMITH, PAUL Sancta Susanna 
HUMPERDINCK, E. Hansel und Gretel 

WAGNER, RICHARD 

Das Rheingold 15,— 

Die Walkiire 15,- 

Siegfried 15,— 



Gotterdammerung 
Die Meistersinger 
Parsifal 



6,- 
15,- 

18,- 
20,- 
15,- 



#. Stfott's SoQne / Wainz 
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SERGE BORTKIEWICZ 

ein musikalischer Charakterkopf der Neuzeit, 

elner der erlolgrelchsten und bellcbtesten Komponlsten moderner Klavlcrmuslk. 

Seine Bedeulung als Pianist und Komponist wlrd derjenigen elnes Chopin, Liszt, Sdiumann und Tschaikowsky 
gleich geschatzt. Ein Meister der musikallsdien Kleinkunst, genial in seinen Werken groflerer Formen. Seine 
Musik ist tief empfunden und entetromt dem reichen Quell einer grofien Seele. Sie 1st klar, loglsdh und 
gesund; weder zopflg und hypermodern. 1m Ausdrudc nle verlegen, ist seine Tonsprache stets geist- und 
geschmackvoll, stets edel und vornehm. In seinen Werken offenbart sich ein anregender und zielbewusster 
Padagoge. Sie bieten dankbarste Aufgaben in klavieristisdier- und muslkalisdier Hinsicht, bereiten dem 
Interpreten sowohl, wie dem Hdrer hohen, nachhaltlgen GenuB und sind 

im beutigen Musikunterricht und Konzertleben unentbehrlich geworden < 



Mark 
op, 3 Vler KlavlerstUcke 

Nr. I Capriccio Fis-moll I,8o 

Nr. 2 Etude Fis-dur 1,80 

Nr. 3 Gavotte-Caprice I,8o 

Nr. 4 Primula veris I.80 

op,4lmpresslons; 7Klavierst.kplt.no. 3,— 

Einzeln : Nr. I Vieux Portrait 1,20 

Nr. 2 Etude d'oiseaux, Nr. 3 Tempete a 1,50 

Nr. 4 Apres la pluie 1150 

Nr. 5 Bergers et Bergeres 1,80 

Nr. 6 Au clair de la lune 1,80 

Nr. 7 Bal masque 1,80 

op. 9 Sonate in H-dur filr Klavier zu 

zwei Handen no. 4» — 

op. 10 Vier KlavierstUcke 

Nr. I Ballade, Nr. 2 Mazurka ... a 1,80 

Nr. 3 Elude A-dur 2,- 

Nr. 4Etilde Es-dur 1,50 

op, 11 Six Penstes lyriques 

fur Klavier zu zwei Handen komplett no. 2,— 
Einzeln a 1,20 

op. 13 Sechs Praludlen fur Klavier 

zu zwei Handen .... komplett no. 2,— 
Einzeln: Nr. 1-6 a 1,20 

op. 14 Aus meiner Kindhelt. — 

Leichte Klavierstiicke f . d. Jugend kplt. no. 2,— 
Nr. I Was die. Amine sang .... 1,20 

Nr. 2 Das dunkle Ztmmer 1,20 

Nr. 3 Die Tanzstunde 1,20 

Nr 4 Erste Liebe 1,20 

Nr 5 Erster Schmerz 1^20 

Nr. 6 Wenn idi erst grofl bin . . . 1,20 

op. 15 Zshn EtUden fiir Klavier zu 

zwei Handen komplett no 3,— 

Einzeln Nr. I-IO . : a 1,50 

Hieraus Nr. 5, A-dur (Berceuse) f Violine 

und Klavier bearb. vom Komponisten 1,50 

op. 20 Konzert fUr Violoncello 
und Orchester in einem Safz 
Ausgabe fiir Violine und Klavier . . 6,— 

op. 21 Der klelne Wanderer 

18 Miniaturen fiir Klavier zu zwei 
Handen, 2 Hefte a no. 1,80 

Heft I: I Vorbereitung z. Reise. 2 Im Schlitten. 
3. Das Lebewohl. 4- Abfabrt d. Zuges 
5. Durch die Steppe, 6. In Polen. 



Mark 
op. 21 Der klelne Wanderer 

Heft I 7. Der klelne Zigeuner (Ungarn). 

8. An der Donau 9, Der schrecklicae 

Abgrund. 
Heft 2: IO Venedig (Gondellied) n Rom. 

12. Neapel (Volkslied). 13 Frankreich 

(Volkslied) 14. Spanien fSerenade). 

I5.England(SdiottisdierTanz). 16 Alt- 

Deutschlftnd. 17. Norwegen. 18. In 

die Heimat zuriick 
op. 22 Konzert D-dur f. Violine 

und Orchester 

Ausgabe fur Violine und Klavier 6,— 
op. 23 Sept Poesies de Paul 

Verlalne pour Chant et Piano 

(In Vorbereitung). 
op. 24 Trols Morceaux fiir Klavier 

zu zwei Handen I. Nocturne (Diana) 1,80 

2 Valse grotesque (Satyre) .... 1,80 

3. Impromptu (Eros) 2,— 

op. 25 Drei StUckef. Violoncello 

und Klavier • . . komplettno 

I. Romanze 2. Gavotte. 3. Walzer. 
op. 26 Sonate G-Moll filr Violine 

und Klavier no. 

op. 27 Drel Walzer . . komplett no 

I La gracieuse. 2. Le melancolique. 

3. La Viennoisc. 
op. 29 Etudes nouvelles (illustrees) 

filr Klavier zu jswei Handen. 2Hefte a no. 2,50 
Heft I: I. La blonde 2 La rousse 3. La 

brune. ^.Le philosophe. 5 Le poete. 

6 Le h£ros. 
Heft 2: 7- Le mysterleux inconnu. 8 Le 

Jongleur. 9. Celui qui aime au clair 

de la lune. 10. Don Quichotte 

II. Hamlet 12. Fallstaff. 

op. 30 Aus Andersen's Marchen. 
EinmuslkalischesBilderbuch f. Klavier 



2.50 



4,- 
2,- 



zu zwei Handen. 
I Die Prinzessin auf d. 
Erbse. 

2. Die Glocke. 

3. Der standhafte Zinn- 

soldat. 

4. Der Engel. 

5. D. Bltlmleind.kleinen 

Ida. 



6. Die NachtigaU. 
7- Es ist ganz gewifl. 

8. Das Kind im Grabe. 

9. Der Schmetterling 

10. Das liaClichc lunge 

Entelein, . 
n. Goldschatz. 
12. Das eherne Schwein. 



AuffUhrungsmaterlal der Konzerte nach Vereinbarung. 

Emplchlenswerte Instrumental- und Vokalwerke russischer Autoren 

w i e : Afanassieff, Agghazy, Arensky,, Balakirew, Borofika, Cui, Davidoff, Glinka, Gorskl, Gurileff, Ippolitoff- 
Iwanoff, Karganoff, Konsky, Kosloff, Kousnetzoff, Leschetizky, Lewandowski, Minkous, Moniuszko, Napravnik 
NawratU, Ostaschewski, Petsdujikoff, Rachmaninoff, Rimsky-Korsakow, Rubinstein, Savlnsky, Schiltt, Sekles, 

?sky, Tschaikowsky, Warlamoff, Wieniawsky, v. Wilm, Wu 



Srebdolsky. Tanejew, Tarnoffsky, 



Wurm, etc. 



VERUQ D. RAHTER, LEIPZIG, Goschenstrasse 2-4. 
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In der Saison 1925/26 gelangen zur Auffuhrung: 
von K. Stira winsby : 

Mavra (Komische Oper in einem Akt) 

deutsche Ur-Auffuhrung am 7. 11. 25 in Kiel, 
weitere Auffiihrungen in Kiel und Mainz 

Petruschka (Ballett) 

in Berlin, Bern, Briinn, Hannover, Kopenhagen, 
Munchen, Ntirnberg, Prag, Weimar. 

Pulcinella (Ballett) 

in Berlin, Hannover, Munchen Wien. 

Die Nachtigall (Rossignol) Marchen-Oper 
in New-York, Erfurt, Magdeburg. 

von S. Ppokofieff: 

Die Liebe zu den drei Orangen (Oper) 
in Berlin, Koln. 

Von obigen Werken sind Klavier-Ausziige, Textbiicher, Taschen-Partituren sowie 

Einzel-Ausgaben erschienen und durch alle Musikalienhandlungen 

oder direkt vom Verlag zu beziehen. 

Auffuhrungs-Abschlusse fur Biihnen- und Konzertzwecke durch das Verlagsbiiro: 

Russiscliei* MusikTeplag G. m. b. H. 
BERLIN SW 11, DESSAUER STR. 17 

TELEGRAMM-ADRESSE : „VERRUS BERLIN" / TELEFON: KURPOrST 6168 




Verlag Der Sturm 



Berlin 1/1/9 



Soeben erschienen 

Herwarth Waltlen 

Im Geschweig 

der Liebe 

Gedichte 

6anzleinenband 3.— Mark 



Musikblatter 
des Anbruch 

DIE REVUE 

DES MODERNEN MUSIKERS 

Geleitet von Paul Stefan 

VII. Jahrgang 

.lUhrlldi 10 lllustrierte Hefte 

yon mindestens 50 Seiten 

Mitarbeiter: Die fiihrenden interna- 
tionalen Musiker und Musikschriftsteller 

Sonderhefte I 9 2 5 : ££?, {J£ 

Der neue (VUI) Jahrgang beginnt am I. Januar 

Verlangen Sie unseren neuen 

ausfuhrlidien Prospekt und eine 

kostenlose Probenummer 

Preis des Jahresabonnements M 5- _ 
Einzelhefte M -.60 

Redaktion 
der Musikblatter des Anbrudi 

Wien I, Kailsplatz Nr. 6 
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VERLilG LUDWIG DOBLINGER 

(Bernhard Herzmansky) 
Wien-Leipzig 



Neue Instrumental- und Kammcrmusik 



Violine und Klavier Net to Mark 

J. Brandts Buys, op. 43 Suite (D-dur) . . , . 6.— 

Robert Gund, op. 44 Sonate (A-moll) .... 8,— 

Otto Siegl, op. 39 Sonate 5,— 

Violine und Violoncello 

Otto Siegl, op. 19 Gartenmusik 3,— 

Viola und Klavier 

Otto Siegl, op. 41 Sonale 5,— 

Violoncello und Klavier 

Franz Ippisch, Sonate (D-dur) . 7,50 

Otto Siegl, op. 33 III. Sonate in einem Satz . . 5,— 



Kammermusik Netto Mark 

Franz Ippisch, Serenade liir Streichquartett 

Part. 16 M. ?,— Stimmen B >~ 

Egon Kornauth, op. 26 Streichquartett (G-moll) 

Part. 16° M. 1,50 Stimmen 6 i _ 

Egon Kornauth, Streichquinleltiur 2Violinen, 

2 Violen, 1 Cello Part. 16° M. 2,— Stimmen 7,— 

Otto Siegl, op. 28 Streichsextett iur 2 Violinen, 

2 Violen, 2 Cello, Part. 16° M. 2,— Stimmen 8,- 

Otto Siegl, op. 29 Burleskes Streichquartett 

Part, 16° M. 1,— Stimmen s , — 

Otto Siegl, op. 35 II. Streichquartett Part. 16° 

M. 1,— Stimmen 3 > — 



Mauft 

harmoniums 

In Berlin 




liber gel)i 

zu Simon 

l)ln! 



I 



^artnonium 



HS1S0H 



Ijarmonium-Saal, ieden erften Donnerstag im Iflon 
abends 8 UI)P: ^armonium^Konzert / Gintritt lil 2. 
/ / / Beainn diefer harmonium -Konzcrte am l.Okfober / / 



nat I 

J 



Verantwortllcher Schriftleiter: Dr. H. 
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Hans filling, Sdiwelm i.W.: DER ZWANG ALS ANREGUNG 

Maximilian Beck, Berlin: APOLOGIE DES ABSOLUTEN FILMS 

Otto A. Graef, Mundien: ENTWICKLUiNGSMOGLlCHKElTEN DER FARB- 
LICHTMUS1K 

Eridi Kate, Freiburg i. Br.: NOTATIONSFRAGEN DER GEGENWARTIGEN 
MUSIK 

UMSCHAU: 
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ElisabetK Noadt, Sdineidemiihl: JUGENDMUSIK - GEHORBILDUNG 
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Hans Elling (Schwelm i. W.) 

DER ZWANG ALS ANREGUNG 

Dafi zur kiinftlerifchen Produktion ein groSes Ma6 von Freiheit conditio 
sine qua non ift, hat fich io fehr zur allgemeinen Ueberzeugung entwickelt, dafi 
meiftens dariiber vergeffen wird, wie oft der produktive Kiinftler den Zwang fudit. 
Der Zwang kann fich aktiv aufiern als Miiffen, oder paffiv als Nichtdiirfen. Beide 
Arten der AeuSerung fdieinen den Bedingungen, unter denen ein Kunftwerk ent- 
fteht, fchroff entgegenzuftehen; und doch befitzt der Zwang in hohem Mafie die 
Fahigkeit zur Anregung und Erhohung der kiinftlerifchen Potenz. 

Gab nidit unter dem Zwange feftftehender, fidi zufallig ergebender Fladien- 
verhaltniffe Midaelangelo fein Beftes mit den Deckengeinalden der Sixtinifchen Kapelle ? 
Ift nicht die ftrafffte poetifche Form zu ihrer Zeit die beliebtefte bei den Diditern 
gewefen, und bat die „zwangvolle Plage" ihrer Silben- und Reimgefetze daran ge- 
hindert, bedeutende Gedanken in der Form des Sonetts auszufpredien ? Beim Anblick 
einiger Werke der antiken Skulptur konnte man glauben, dafi allein von der rohen 
ungeftigen Form des unbehauenen Marmors, in die hinein der Bildhauer fein Werk 
projicierte, feine Infpiration ausging. 

Einwirkungen des Zwanges zeigen fidi am haufigften und deutlichften in der 
Mufik, als derjenigen Kunft, die neben dem grofiten Formenreichtum die ausgeprag- 
tefte Tedinik aufweift. 

Der paffive Zwang, das Niditdiirfen, entfteht durch eine Befchrankung der 
kiinftlerifchen Ausdrucksmittel. Diefe Befchrankung kann vom Komponiften gewollt 
fein und bezieht fich dann auf die ausfuhrenden Inftrumente. Dem Anreiz, der in 
einer folchen Befdirankung liegt, ift es zu danken, dafi die Streichquartettliteratur 
eine fo grofie Anzahl hervorragender Werke enthalt. Unter dem Zwange, den die 
vier Sti'eichinftrumente auf die ganze Art der mufikalifchen Ausdrucksweife ausiiben, 
baben felbft weniger bedeutende Komponiften Hervorragendes geleiftet. Gerade 
diefe find es, bei denen meiftens eine Erweiterung der Ausdrucksmittel eineVerflachung 
des Ausdrucks zur Folge hat. So haben einige Mufiker Vorziigliches fiir die Violine, 
andere fiir Violoncello oder Flote gefchrieben, walirend ihre Kompofitionen fur einen 
grofieren Inftrumentenkreis vollig wertlos find. Selbft fiir einen Komponiften wie 
Chopin war es lahmend, fur die erweiterten Ausdrucksmittel des Orchefters denken zu 
miiffen. Er genofi nor in der Befchrankung auf das Klavier alle Freiheit des Schaffens. 
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Die Befdirankung in den kunttlerifdien Ausdrucksmitteln kann vom Kompo- 
niften erzwungen fein durdi die tedmifdie Unzulaiiglidikeit eines Inftruments, wie 
lie fidi befonders auftailig bei den Naturliornern zeigt.' Aid diefen kann man be- 
kanntlidi, abgefehen \on einigen wenig braudibaren, Aveil ftark geftopften Tonen, nur 
die Naturtone vom zweiten hinauf bis zum zwolften hervorbringen, von denen aber 
der fiebente und elfte unbraudibar find, weil fie auBerhalb unferes Tonfyftems liegen. 
Die iibrigen zelin Tone, von denen nur die oberen fiinf eine aniiahernd diatonifdie 
lleihe bilden, die unteren fiinf aber iiber zwei Oktaven verftreut liegen, waren das 
Material, aus dem die Klafliker und Nadiklaffiker bis etwa zum Jalue 1850, ilire Horn- 
ftimmen fonnten. Ware es moglidi gewefen, aus diefen zelin Tonen alle jene herrlidicn 
Homthemen zu fdiafien, weim nidit die Befdirankung anregend gewirkt hatte? Befonders 
ift es C. M. v. Weber, cleflen Hornftimnien, wenn man fie hort und nidit gefdirieben 
fiebt, ganz vergeflen laflen, wie eingeengt die Phantafie ihres Sdiopfers war. Im crften 
Teil der Freifdiutzouverture bat Weber einen melirftiinuiigen Gefang fur Naturliorner 
gefdirieben, der, audi wenn er liir die voliftandige diromatildie Scala der Ventillioriier 
erdadit ware, nidit bedeutender hiitte ausfallen konnen. 

DaB die Ventilhorner, die dodi in rein mufikalifdier Hinfidit eine der weitaus 
bedeutendften Erfindungen im lnftrumentenbau find, die Naturliorner nur fo langfam 
verdrangen konnten, ift auf den Widerfland der Horniften zuriickzufiihien, die ilire 
mit vieler Millie erworbene Spieltedmik des Naturborns nidit wertlos werden laffen 
wollten und desbalb dem Ventilborn den diarakteriftifdien, edlen Hornton abfpradien. 
Unter demfelben Vorwande ftraubten fidi audi die Komponiften gegen die Eintuhrung 
des Ventilhornes. Der eigentlidie, ibnen felbft kaum bewufite Grund ibres Widcr- 
ftandes war die gefiiblte, durdi die Befdirankung auf die Naturtonrcibe hervorgerufene 
Anregung. So war es audi bei Brahms. Oft bat man diefen getadelt wegen des 
Eigenfinnes, mit dem er daran iefthielt, fur Naturliorner zu fdireiben, nadidem die 
Bedeutung der durdi die Ventile erinogliditen diromatifdien Hornfkala feit langem 
erkannt war. Trotz groGer Naditeile dem Altgewohnten wegen kleiner, liebgewonnener 
Vorziige treu zu bleiben, war eine edit Brabmsfdie Eigenfdiaft. 

Eine lo ftarke Befdirankung, wie es diejenige auf die zelin Naturtone des 
Homes war, mufSte gerade bei dielem Inftruinent groBe Naditeile haben. Der Umlang 
der Troinpetc war zwar aul nodi weniger Naturtone als der des Homes befdirankt, 
dodi ill diefer Mangel viel weniger tuhlbar. Wenn man in der klaflifdicn Zeit 
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Trompeten verwendetc, gefHiah es wegen ihres gliinzenden, ftrahlenden Tones. Mehr 
verlangtc man von der Trompcte nicht als die Fahigkeit, cine feftlidie, kriegerildie 
Stimiming auszudriicken. Die fedis bis acht Tone der Naturtrompete geniigten fiir 
dicfen Zweck. Anders war es beim Horn. Diefes wurde, weil es ebenlowohl ciner 
gcbundenen Kantilene wie einer ftraffen Rhythmik fahig war, als einziges Blediinftrument 
ftandig.im Ordiefter verwendet. Trotz der Vielfeitigkeit feiner Aufgabe madit fidi 
der befdirankte Umfang des Naturhorns nur dann ftorend bemerkbar, wenn es als 
Fiillinftrument bebandelt wurde. Fiir diefe \ 7 erwendung der Naturhorner hatte fidi 
eine Art der Hornbehandlung herausgebildet, die allmahlidi zur Sdiablone wurde. 
Gerade dann aber, wenn das Horn bevorzugtes oder Solo-Inftrument war, ift die 
Befdirankung feines Umfanges kauin zu fpiiren. Hatte fidi die Phantafie des Kom- 
poniften ganz auf die Moglidikeiten, die der Umfang des Naturbornes zulafit, ein- 
geftellt, fo zeigte fidi die durch diefen Zwang gefteigerte mufikalifdie Erfindung fahig, 
felbft fo eng gezogene Grenzen, wie fie die Naturtonreibe des Horns der Phantafie 
des Komponiften fetzt, zu iibenvinden und unkenntlidi zu madien. 

Vor der Erfindung der Ventile fudite man die Liickcn der Naturtonreihe 
durdi das Stopfen auszuftillen. Obwobl die geftopften Tone viel dumpfer als die 
oflenen klangen, hat- man fio oft gebraudit. Schubert benutzt fie fiir das Eingangs-' 
tbema feiner C-Dur Symphonie; in weit groBerem Uaifange gebraudit fie Beethoven 
in der Leonoren-Arie. Hierdurdi konnte man zn der Annahme verleitet werden, 
die Befdirankung auf die Naturtonreihe fei von den Komponiften der klaffifdien Zeit 
iiberaus fdiwer als Feflel empfunden worden. Dafi weder diefes zutrifft, nodi audi 
alle Moglidikeiten, die der Umfang des Naturhorns zulaflt, als erfchopft gelten konnten, 
zeigt das Beifpiel neuerer Komponiften, die, nachdem das Naturhorn vollftandig von 
dem Ventilborn verdrangt war, fidi freiwillig die Befdirankung auf die Naturtonreihe 
auferlegten. Siegfrieds Hornruf, wie audi der Triumphmarfdi aus Aida find bekannt 
als geniale mufikalifdie Einlalle. Nur wenige wiflen, welchem Zwange beide Thcmen 
entfprungen find. 

In der kiinftlerifdien Produktion tritt der Zwang in feiner aktiven Form als 
Folge iibernommener Verpfliditungen auf. Wer ein Gedicht komponiert oder eine 
Sonate fdireibt, unterwirft fidi den Anforderungen, die feine Aufgabe ibm ftellt. 
Ober Form und Inhalt hinaus konnen fich die Verpflidituhgen auf den Zeitpunkt der 
Vollendung einer Kompofition erftrecken. Selbft in diefer unverdeekten, faft rohen 
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Form fdieint der Zwang fur einigc Komponiften anregend gewefcn zu foin. . Was 
uns heute als unvereinbar mit ernfter Kunft gilt, - auf cine Beftellung hin for eine 
befondere Gelegenheit zu komponieren - war friiher die Regel. Handels Werke 
find mehr oder weniger alle in unglaublidi kurzer Zelt zufammengefduiebene Gelegen- 
heitskompofitionen. Die Verpfliditung, ein urfpriinglidi nur fiir einen Tag gcfdn-iebenes 
Werk an einem vor Beginn der Kompofition feftgefetzten Zeitpunkt abzuliefern, hat 
zwar die Komponiften fehr oft zur Oberfladilidikeit verleitet; dodi war diele Ober- 
fladilidikeit, wenn fie audi die Seiditheit fo vieler Werke friihercr Zeit verfdiuldct 
hat, der Kiihnheit, die zur Erfaffung genialer Gedanken notig ift, forderlidi. Diefe 
Kiihnheit wird oft verniditet von einer Selbftkritik, die alien Tadel der kommendcn 
Jahrhunderte anticipieren zu miiffen glaubt. 

Die groflte Bedeutung des Zwanges liegt in feiner formbildenden Fahigkeit. 
Alle Kunftformen haben ihre Entftehung dem Umftande zu danken, dafl der produktive 
Kunftler den Zwang fudit. Wer als erfter einem Kunftwerke die Form gibt, die fidi 
fpater zur Kunftform entwi<kelt, ift nidit deren Sdiopfer. Erft mit dem GefetzmaBigen 
formaler Eigentiimlidikeiten entfteht die Kunftform. Die Gefetze aber, weldie das 
Wefentlidie einer Kunftform beftimmen,, konnen fidi nuraus der bewuGten Nadi- 
ahmung formaler Eigenfdiaften entwiokeln. Was ift jedodi diefe Nadiahmung anders 
als die freiwillige Auffidinahme eines Zwanges. 

Ahnlidi, wie wahrend der Entwiddung einer einzelnen Kunftform die Zeit 
' ihi-er gmfiten Bedeutung mit der genaueften Feftlegung ihrer formalen Eigenfdiaften 
zufammentrifft, haben audi ganz allgemein nicht die freieften, fondern gerade die 
ftrengften mufikalifdien Forraen die meifte Pflege erfahren. Selbft eine Form, weldie 
die Phantafie des Komponiften fo fehr beengt wie die ftrenge Imitation,. ■ hat eine 
mufikalifdie Epodie beherrfdit. Die ftrenge Imitation oder der Kanon war fur die 
Niederlander, was fpater die Sonatenform fiir die Wiener Klaffiker wurde. 

In fehr anregender Weife wirkt fidi der durdi die obftinaten Baffe ausgeiibte 
Zwang aus. Trotzdem diefer fidi auf jeden Takt erftreckt und alle formalen Ver- 
haltniffe beherrfdit, behindert er dodl nie die Ausgeftaltung der Einzelheiten. Es ift 
erftaunlidi, eine wie grofJe kontrapunktifdie Freiheit und melodifdie Kiihnheit die 
Vertreter der norddeutfdien Organiftenfdiule iiber den obftinaten Baffen zu entfalten 
wufiten. Das lockere Rankengewebe ihrer oberen Stimmen lafit die feftgefugten, 
groben Grundfteine ganz yerfdiwinden. Einen fchlediten Dienft enveift man diefen 
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Komponiften. wcnn man, was fie verdecken wollten, bcrvorkebrt unci den obftinaten 
Bafl beim Vortrage einer Pafiacaglia oder Ciacona betont. Der obftinate Charaktcr 
des Baffes follte nidit einer kiinftlerifdien Wirkung dienen, fondcrn war lediglidi eine 
vom Komponiften gefudite Anregung. Kennzeidinend ift, dafi diefe viel tifter in der 
Paffacaglia oder der Ciacona gefud.it wurde als etwa in der viel grofiere Freibeit 
gewahrenden Toccata. 

Das Zufammenbeftehen eines lidi alif jeden Takt erftreckenden Zwanges' mil 
grofler Freibeit madite urn das Jabr iSOO berum die Variationenform in felbftiindiger 
Bearbeitung, unabhangig von einem Formcnzyklus, fo beliebt, dafi man fdiliefilidi 
anting, dariiber zu fpotten. 

Rein Thema aul der Welt verfdionte dein Genie, 
Das fimpelfte allein, didi felbft, variierft du nie. 

C. M. v. Weber 

Allerdings find von der Anregung durdi deji Zwang bauptfadilidi die kleinen 
Geifter abhangig, dodi wollten anf ihn audi die grofiten der Komponiften nidit ganz 
vcrziditen. Daher kommt es, dafi fo wenige unferer bedeutenden mufikalifdicn 
Werke eine Fantafieform baben - eine Form, die nidit mit einer der feftftebenden 
Kunftformen zufammenfailt. 

Schubert fdiopfte als erfter die Form feiner Gefiinge ganz aus dem kom- 
ponierten Gedicbt. Das madit ibn zum Vater des neuen Liedes. Vor ihm wurde 
die formgebende Fahigkeit des Textes nidit erkannt oder abfiditlidi umgangen. Dies 
ncitigte zur Unterlegung feftftebender Kunftformen audi in der Gefangskompofition. 
Das Verhaltnis des Textes zur Kompofition wurde dadurdi, dafi man die Form aus 
dem Texte fchopfte, ftark verfdioben. Wahrend der Text einer Da capo— Arie 
meiftens aus zwei kurzen Satzen beftebt, kann das einem kurzen Liede zu Grunde 
gelegte Gedidit uberrafdiend lang fein. 

Sdlon wegen {eines Einuufles auf die formale Geftaltung ift, einen Text zu 
koniponieren, anregeild. Mehr nodi find es die Anforderungen, die der bliialt des 
Textes an die Kompofition ftellt. Diefe laden zwar alles Eiiizelne unbeftimmt, dodi 
find fie dem Komponiften gute : WegVveifer, die ibn nie ratios verlaflen. Wie oil 
mag nidit eine Begleituiigsfigur ein lierrliches Lied aus der Taute geboben baben - 
eine Begleituiigsfigur, die nur der StUninung des Gedidites entfprungen ift. Sdiubert s 
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Lied „Gretchen am Spinnrad" war vollendet, als es der erfte Takt war. In diefem 
liegt die ganze Kraft des Liedes; das Obrige konnte Schubert jeder Zeit f aus ihm 
entwickeln. " 

Nachdem Schubert alle imTexte liegenden Anregungen fur die Liedkompofition 
erfchloffen hatte, erftanden diefer jene Komponiften, die allein unter dem Zwange, 
den der Text auf die Kompofitioii ausiibt, ibre voile Kraft entwickeln konnten. 
Adolf Jenfen, Robert Franz, Peter Cornelius und Hugo Wolf zahlen zu ihnen. 

Anfchauliche Vorftellungert zu iibermirteln, ift dem Wefen der Mufik vbllig 
fremd. Sie befitzt als Mittel dazu nur die Tonmalerei - die Nachahmung akuftifcher 
Erftheinungen. Alles Horbare leitet die Vorftellung auf feine Urfache. Dies befahigt 
die Mufik dazu, eine anfchauliche Vorftellung durch die Nachahmung einer akuftifiiien 
Erfcheinung zu erwecken; jedoch nur dann, wenn die mufikalifchen Ausdrucksmittel 
eine folche Nachahmung ermoglidien. Die Tonmalerei unterliegt alfo zwei fidi uber- 
lagernden Bedingungen: die gewollte anfchauliche Vorftellung mufi durch eine akuftifche 
Erfcheinung hervorgerufen und diefe wiederum durch Mufikinftrumente in eindeutiger 
Form nachgeahmt werden konnen. 

Vorausgefetzt, dafi die Mufik alle Stimmungen - Furcht, Hoffnung, Freude- 
deutlich ausdriicken kann, laffen fich die durch einen Vorgang irgend welcher Art 
ausgeloften Gefiihle und Stimmungen in ihrem Wechfel und Zufammenhang mufikalifch 
darftellen. Eine folche mufikalifche Stimmungsmalerei verlauft dann genau parallel 
dem Vorgang, doch befchreibt fie ihn nicht, nodi erklart fie ihn. Sie hat fogar alien 
Zufammenhang mit ihm aufgegeben. Diefen mit rein mufikalifchen Mitteln wieder 
herzuftellen, bliebe dann nur die Tonmalerei. 

Gi^nz allein durch Stimmungs- und Tonmalerei befteht eine Beziehung der 
Mufik zur anfchaulicheh Vorftellung und damit zur Sprache der Begriffe. Trotzdem 
gibt es Programmufik — Mufik, die nicht nur mufizieren, fondern inalen und dichten 
will. Ueber diefen Widerfpruch hinwegzukommen, haben fich viple bemuht. Den 
Komponiften der Programmufik ift es gelungen. Sie laffen nicht ihre Mufik befihreiben 
und erklaren, wie fie zuerft wollten, fondern befchreiben und erklareri ihre Mufik 
durch ein Programm. Fiir fie ift diefes nichts Weiter als eine nutzliche Fjktioil, deren 
Zwang fie fich beugen, weil er fie anregt — fo ftark anregt, dafi fie nicht auf ihn 
verzithten wollen. Der programmatifche Vorwurf gibt als Hauptfadiliches der Kom- 
pofition die Form. Das war fur feine Einfiihrung entfcheidend, denn die eigentliche 
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Programmufik entftand erft nadi dem Jalire 1820, alfo zu einer Zeit, in der man die 
iiberkommenen niufikalifchen Formen ausgefdiopft glaubte und neue Formen fchaffen 
wollte. Eine fefte Form ift damals nidit entftanden, wohl aber wurde eine form- 
gebende Kraft gefunden - das Programm. 

Audi aufier der in einer gegebenen Form liegenden Anregung ift der Zwang, 
die Entwicklung einer Kompofition in alien Einzelheiten nadi einein Programm zu 
gettalten, fur die fdiopferifche Phantafie fordernd. Diefe wird nidit leicht durdi die 
icharie Beftimuitheit der an tie geftellten Forderungen behindert, wohl aber kann fie 
vollig gelahmt werden durdi eine Freiheit, die alles unbeftimmt lafit und auf fie wirkt 
wie eine nidit ausfiillbare Leere. 

Wahrend der Komponift glaubt, zu malen und zu fchildern, fchreibt er eine 
Mufik, die lcfaon im Entftehen alle Verbindung mit dem Programm aufgibt. Sein 
kunftlerifiher lnftinkt bewahrt in davor, nicbts weiter als einen ton- und ftimmungs- 
inalerifchen Komuientar feiues Programins zu geben. Mit der Vollendung des Werkes 
wii*4 der prograinmatifche Vorwurf wertlos. Er ift nidits als eine anregende Fiktion 
for den Komponiften. Zum Verftandnis des Werkes hilft er ebenfo wenig wie die 
Kenntnis der Sonatenform die Einfuhlung in eine Symphonie Beethovens erleiditert. 
Der Horer darf das Progranjm iiberfehen. Ob es der Komponift audi darf? — 
Vielleidit; doch erft dann, wenn er fein Werk vollendet hat. Solange er komponiert, 
mufi cr an ieiu Programm glauben; denn es regt ihn an nur, Avenn es als Zivang 
adf.ihn wirkt. 

Um erklaren zu konnen, weshalb im kunftlerifchen Sdiaffen der Zwang Krafte 
birgt, die nidit nur feine eigentlidie, einengende und befchrankende Natur auf heben, 
londern dariiber hinaus die kiinftlerifdie Potenz fteigern und anregen, muBte man 
den fdiopferifdien Vorgang in alien Einzelheiten kennen. Ein intuitives, vielleidit aus 
eigenem Efleben hervorgegangenes Verftehen geniigt dazu nidit; iiur ein deutlidies, 
abftraktes Erkennen diefes Vorgangs wiirde eine Erklarung, wie der Zwang in ihn 
eingreift) zulaffen. Ein foldies Erkennen ift unmoglidi und wiirde uns audi ver- 
fchloflen bleiben, wenn die beim Komponieren tatigen Krafte — Phantafie, Gefiihl, 
Verftand — weniger dunkle und verfdiwpmmene Begriffe waren. 

Audi fekundare Wirkungen des Zwanges konnen einen giinftigen EinfluB 
. haben. Entfteht der Zwang d'ureh eine tedimfdie Unzulanglidikeit, fo ift durdi deren 
allgemeinen Charakter die Moglidikeit eines den Ehrgeiz anftadielnden Vergleichs 
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gegeben. Sidier war Weber, als er die Freifdiutzouvertttre komponierte, von dem 
Ehrgeiz feiner Zeit erfullt, einen Hornlatz zu fdireiben, der alter Beldnanktheit der 

Naturhorner fpottet. 

Ein foldicr, alle Krafte zur Hodiftleiftung anreizender Ehrgeiz-' ill- fordernd; 
dodi beriihrt er nidit, nodi erklart er die dem Zwangc in jeder Form eigene anregende 
Fahigkeit. Diefe konnte man jedodi, -wenn audi nidit erklaren, fo dodi verdeutlidien 
an einem Analogon: eine Kultur aufzuriditen, erfordert einen weit iiber das Mali 
der zur Lebenserbaltung nolwendigen Krafte gehenden Ubcrldiufi. Nun folltc man 
glauben, diefer viirde nnter den giinftiglten klimatifdien und beften Boden-Verhaltniiren, 
alio doit, wo die Natur dem Menfdien ein Hodiltimifi von Freibeit gewahrt, am 
ehellen aufgebradit werden. Ganz im- Gegenteil find die grofien Kulturen immer da 
entftanden, wo die Menfdien unter dem Zwange unwirtlidier Verhaltnifle einen bartcn 
Kampf um ihre Erbaltung fiibren mufiten. 

So ill es and! in der Kunft. Die voile Freibeit labmt die Krafte, der Zwang 
regt lie an. Dodi, dem ahnlidi, dafi ira hodillen Norclen die khweren Lebens- 
bedingungen alle menldilidien Krafte for die blofie Lebenserhaltung reftlos verbraudien, 
kaiui audi in der Kunft ein zu ftarker Zwang die Pbantafie erdiiidten. 



Maximilian Beck (Berlin) 

APOLOGIE DES ABSOLUTEN FILMS 

I. 

Neue Kunft ill kauin den Geburtswehen entwadilen - und Idion bewcift 
Palmlliom (metaphyfifdi!), dafi fie nidit fein kann, weil fie nidit lein dart. .Unzulaffig 
fei die gedanklidie Parallelifierung des abloluten Films mit Mufik. Und nur tedi- 
nildie Verftihrung liege ibm zu Grunde. 

Aber Palmlliom mifideutet die Abfiditen der neuen Kunft. Und er fliiditet 
zu liiih in die metaphyfildie Hinterwelt. 

So ftimint es fdion nidit, den abloluten Film mit der Mufik in Parallels zu 
ftellen. Er felbft parallelifiert lidi bios mit'dcr abloluten Mufik, alio nicbt mit dem 
Liedc. Und es Itimmt ferncr nidit, dafi der abloliUe Film nur willkurlicbe Be- 
wegung optildier Motive anftrebe: fondem nur deren lebendige Entfaltung 
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will er fein. Start eines Dinges oder Leibes init" vifuellen Eigenfchaften find die 
vifuellen Qualitaten felbftandig, alfo als Subftanzen bewegt. Aber fie bewegen 
fidi nidit willkiirlidi, fondern kraft immanenter Gefetze : aus einem gegebenen Anfangs- 
riiotiv entfalten fie fidi zu Melodieh und Hannonien. 

So wie im aualogen Fallc eine ganze Tonfymphonie nadi eigener Gefetz- 
lnafJigkeit aus dem Thema der erften Takte herauswadift. (Geniale Mufiker merken 
im Nu, ob ein gegebenes Thema „fruditbar" ift oder nidit. Und die ganze Kompo- 
fitionsiehie ill nidits anderes als die naditraglidie Fixierung der generellen Gefetze 
foldier Entfaltimgsweifen). 

Abfolut will alfo der Film fein im Sinne uutonomen Lebens vifueller Motive. 



Bei Behandlung der Frage, ob fo etwas wie abfolute Bewegung von Vifuellem 
moglidi fei, darf nidit durdieinander gebradit werden — audi einer knappen For- 
mulierung zuliebe nidit - das Problem der Abfolutheit vifueller Qualitaten felbft und 
das Problem der Abfolutheit ihrer Bewegung. 

£ Es wird behauptet, Abfolutheit - wortlidi: Abgeloftheit — des Optifdien von 

feinem Trager fei wefensunmoglidi. Dagegen fei Akuftifdies, fdion vor aller Kunft, 
abfolut. Man „hore prinzipiell nur Bewegungen, nie die Welt in ihrem puren Dafein". 

Erftens hort man prinzipiell nur Tone und Geraufdie — nie Bewegungen. 
Zweitens hort man in den Tonen und Geraufdien die „Welt in ihrem puren Dafein", 
namlidi den spezififdien Stoffdiarakter der Weltdinge. Alle Tone find Kundgaben 
fpezififdien Stofffeins. Vor aller Kunft gibt es keine reinen Tone, fondern nur 
klingendes Glas, klingendes Bledi, klingendes Gold, holzernen Klang, rafdielndes 
Papier, pfeifende Luft uf\v r . Es ift alfo mit dem Akuftifdien nidit anders wie init dem 
Optifdien. Audi in dielem fieht man die Welt fo, wie fie in ihren optifdien Eigen- 
fdiaflen fidi aufiert oder ,;erfdieint". 

Da6 die Welt wohl ein „Ausfehen" aber kein „Aushoren" hat, grundet in 
der Konltanz, mit der nur optifdie und nidit akuftifdie Eigenfdiaften ihren Tragern 
anhangen. (Hinzu kommt als fubjektiver Faktor der Vorrang vifueller Qualitaten fur 
praktifdi intereffierte Orientierung. Fur Hunde hat die Welt hodiftwahrfdieinlidi 
ein „Ausriedien".) ; 
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Umgekelut aber ift, vor aller Kunft, wedei" Akuftifdies nodi Optifdies jemals 
abfolut, fonderu ftets nur an Diugen als deren Eigenfdiaft oder AuBerung. 

Etwas ganz anderes aber ift die Abftraktionsmoglichkeit, die -kunft - 
dienliche Ablosbarkeit akuftitdier und optifdier Qualitaten. Sie ift rein tedmildi 
bedingt. Ohne Inftiuinente - audi der Kehlkopf ift eines — ware Mufikkunft unmoglidi. 
Und fo fehr bedingt ift diefe Kunft von ihnen, dafi ihr durdi die Verfdiiedenheit 
der Inftiuinente fogar verfdiiedene Arten der Kompofition (Lied, Orgelpraludium und 
-luge, Klavierfonate, Violinfolo, Orchefterfymplionie ufw.) vorgeldirieben werden. Da 
die Kunft Sebaftian Bacbs obne Erfindung der Orgel und des Klaviers garnidit 
denkbar ift, konnte man ihn mit demselben Redite der „Verfuluung tedinilcher 
Moglidikeiten" anklagen, wie den abfoluten Film. Und urn ein Haar ahiieln lidi 
audi die Einwande gegen diefen den Einwanden, die man f. Z. gegen Badi, den 
eigcntlidien Babnbredier der abfoluten Mufik, erhob. 

Aber audi fdion abgefeben von aller Kunft fpridit man von Farbenbarmonien 
und Farbenfymphonien, von Kantilene der Linie, von Mufik und Rhythmus raum- 
lidier Geftalten. Und — beim Tanzen und Geben, bet der Mafdiine, bei windbewegten 
Pflanzen — von Mufik und Rhythmus der Bewegung als foldier. Nidit wahr ift es, 
da6 der Trager vifueller Qualitaten (und der Trager von vifuellen Veriinderungen 
und Bewegungen) das Vifuelle derart fubftanziell durdidringt, dafi cs cinein 
abftrahierenden Sehen nidit gelange, es rein fur fidi zu erfdiauen. 



Bewegung foil wefensmafiig nur dem Akuftifdien zukommen und Akuftilcb.es 
fei anders in der Zeit als Optifdies — wird bebauptet. Aber: erftens gibt es audi 
ein fidi nicht bewegendes Akuftifdies, den anhaltenden gleidien Ton: er daucrt. 
Zweitens ift audi das Optifdie - trotz aller konftruktiver Metaphyfik Kantifdier und 
Bergfonfdier Provenienz — wefensnotwendig in der Zeit. In ilir „dauert" es, „beharrt" 
in Sidifelbftgleidiheit. Aber in ihr bewegt und verfindert es fidi audi. Und diefe 
Bewegung und Vertinderung ift derail ficbtbar, dafi fie felbft im Bilde leftgebalten 
werden kann: als in einem einzigen Zeitmoment - nidit erftarrte (das ware das 
Gegenteil von Bewegung), fondern - ostilliercnd - ftarrcude. Was es lieifit, ein 
Kampigetummel im Bilde ieftzuhaltcn, zeigen Menzel, und better nodi Slevogt, 
indem fie nur fefthalten, was es audi auficrhalb des Bildes als durdiaus fiditbaie 
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Momentbewegung gibt. Sie zeichnen keine ftarren, feft umriffenen Geftalten, die 
blofi durch beftimmte Gefte und Situation erraten laffen, dafi fie in Bewegung find. 
So etwas ware Pofe und nidit Bewegung, der Kunftgriff ehier Kunft, die BeMegung 
nodi nidit bildnerifdi zu fixieren verftand. Klaffifdies Beifpiel foldier Bewegungspofe 
ift der antike Laokoon — die ArgumentationsbaGs einer veralteten Kunfttheorie. 
Und grofiter Meifter bewufit gewollter Bewegungspofe ift Michelangelo. Slevogt 
zeichnet die Bewegung felbft: in actu: das optifdie Flitzen und Oscillieren. 

Angefichts foldier durchaus niiditern kontrollierbarer Feftfbellung erweift fidi 
alle Fhidit in metaphyfifdie Kapriolen — wie „die Kunftzeit kollidiert nidit mit der 
wirklidien Zeit" — als durchaus iiberfluffig. 

Dasfelbe gilt von Palmftroms Auslaffungen iiber Unmoglichkeit eines optifchen 
Rhythmus. Rhythmus wird ebenfo gefehen wie gehort. Ohne fiditbaren Rhythmus 
waren Ardiitektur, dekorative Kiinfte und Tanz eine Unmoglichkeit. Rhythmus ift 
nidit „betonende Begrenzung von Zeiteinheiten". So etwas konnte man allenfalls 
Takt nennen. Sondern Rhythmus ift geregelte Wiederholung des Gleidien. Diefe 
M^iederholung ift im Raume ebenfo wirklidi wie in der Zeit. 



4- 

DerSdilufi: Mufik werde nidit vorgeftellt, fei nidit „Gegenftand" - denn man 
ftehe ihr nidit als einem aufierhalb uns Lokalifieften gegeniiber, foldier Sdilufi ent- 
fpridit einer iiufierft primitiven Philofophie. Kami etwa unfer eigenes Seelenleben 
nidit vorgeftellt und Gegenftand unferes Bewufitfeins fein? Und der Sdilufi: „Da 
Mufik nidit irgendwo, alfo lokalifiert ift, ift man in ihr, ihre Zeit ift unfere Zeit" - 
wie kann man - als Palmftrom ! — foldie Spriinge wagen ? ! Mufi alles, A^as nicht 
im Raume ift, notwendig in der Zeit fein? Z. B.: Gott, Zablen, Logifdies! 

Ferner: ,,in" der Mufik leben wir, wenn wir geniefiend mit ihr verfdimelzen. 
Ebenfo konnen wir audi „in" Farben leben. Oder „in" der Wolluft unferes Leibes. 
Wir konnen aber audi durchaus kiihl und fachlidi zur gehorten Mufik Diftanz wahren. 



Notation und Auffiihrung find nidits als Behelfe der Fixierung und Mittel, 
Mufik zur Arifdiauung zu bringen. Mufik in ihrerii zeitlofen Sein wird vom Komponiften 
erftmalig erfdiaut, d. h. entdeckt. Denn der eigentlidie mufikalifdie Gegenftand — etwa 
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„die Fiinfte Bcethovenfyniphonie" — ift wectcr mit ilirer Notation nodi mit ilirer lnftrumen- 
talauffuhrung nodi mit irgencl jemandes Horen und Erleben ihrer identifdi. Sie - die 
Eine,' Identifdie — wird in verfdiiedenften Zeiten von Orcheftern zur Auffiihrung 
gebracht und von verfdiiedenften Menfchen gehort und erlebt. Man hort, erfdiaut 
fie durdi ihre Auffiihrung liindurdi (ausfuhrlidie Beweisfiihrung diefer Thefen bei 
Maximilian Bedi „Wefen und Wert"). Wer an dem akuftifdien Phanomen der 
Mufikauffiihrung kleben bleibt, der hort klingende Inftrumente und nidit Mufik. 
Dasfelbe gilt vom Ideal des abfoluten Films. Audi er bringt blofi die eigentliche 
vifuelle Mufik zur Darftellung: durdi das Projektionsbild auf der Leinewand hindurcb. 



6. 

Die Fixierung des eigentlidien Gegenftandes ift nidit minder exakt wie bei 
der Mufik. 

Der Grofie der beliditeten Leinewand und damit des projizierten Bildes 
entfpridit nidit die Spannung zwifdien hochftem und tiefftem Ton des mufikalifdien 
Kunftwerkes, fondern die Lautftarke feiner Auffiihrung. Man kann mit Ordieftern 
verfchiedenfter Starke diefelbe Symphonie zur Auffiihrung bringen. Freilich wird bei 
einer beftimmten Lautftarke ihre Anldiauung am adaquateften vermittelt. Und fo wird 
audi der Gegenftand jedes abfoluten Filmkunftwerks bei einer gewiffen Grofie am 
adaquateften vermittelt. Diefe Grofie kann der Kiinftler ebenfo abfolut exakt beftimmen 
wie der Komponift die Starke der Ordiefterbefetzung. Inner h alb einer gegebenen 
Ordiefterftarke aber behalten die einzelnen Lautftarken zu einander ein ftets gleidies 
Verhaltnis. Innerhalb einer gegeben Leinwandgrofie beharren die Grofienverhaltniffe 
unter einander. 

Alles in allem: der Parallelismus von optifdien und akuftifdien Qualitaten 
fowie ihrer lebendigen Eigenentfaltung ift derart evident, dafi gerade/u gefragt werden 
mufite, warum es nidit audi eine optifdie Mufik gibt. Antwort: es fehlte bisher nur 
an der tedinifdien Moglidikeit, das mufikalifdie Eigenleben optifdier Qualitaten fur 
unfer Sehen von realen Tragern abzulofen, urn fie quafi als Subftanzen, d. i. als 
Abfolutes zu fixieren und darzuftellen. Erft jetzt, da unfer inneres Anfdiauungs- 
vermogen fidi dank des kinematographifdien Inftruments in der Einftellung zur 

94 



Erfdiauung optifcher Mufik fdiulen kann, erft jetzt bietet fie uns iliren Reiditum dar. 
Senfibleren Naturen, insbefondere Diditern (z. B. Jean Paul, Baudelaire, Huysmans) 
und Malern (z. B. van Gogh, Kokofchka) hat fie fidi Iangft fdion erfchlofTen. Ihnen 
war das Reich optifcher Mufik eine fo zweifellofe Realitat, dafi fie nur an der Un- 
lnoglidikeit litten, fie ins Reich greifbarer, niichterner Wirklichkeit zu zerren und 
darin audi fur den imaginationslofen Alltag einzufangen. 

Von der beraufchenden Gewalt, derer diefe Mufik maditig ift, iiberzeugen 
fdion gleidi die,erften taftenden Verfudie.*) Dafi am Anfange diefer Kunft - wie 
jeder - nodi nicht die Vollkommenheit liegt und Mifigriffe fidi haufen, ift felbft- 
verftandlidi. Audi teilt diefe Kunft das Sdiickfal aller guten und editen Dinge, die 
Zukunfl haben: das Gefchmeifi derer, die nidits als einen guten Riedier haben 
— Gefdiafte — und KonzefTionenmadier, Mitlaufer und Senfationsnarren — bringen fie 
in Mifikredit. Dies aber kann nicht Einwand fein gegen die Ehrfichen, denen es 
blutig ernft ift um das Sdiaffen einer neuen Kunft. 



Otto A. Graef (Miinchen) 

ENTW1CKLUNGSMOGLICHKEITEN DER FARBLICHTMUSIK 



Die Farbliditmufik, der Verfuch Alexander Laszlos, Ton und Farbe zu einem 
einheitlichen Kunftwerk zu verfdimelzen, hat bei der Urauffiihrung im Rahmen des 
diesjahrigen Deutfchen Tonkiinftlerfeftes Kiel ein heftiges Fiir und Wider der Meinungen 
ausgeloft. Es ift nun notwendig, Klarheit zu gewinnen iiber den Weg, den diele 
neue Kunftform gehen wi\\, und iiber die Ausblicke, die eine Erreichung des Zieles 
gewahren wiirde. 

Die Prinzipien der Farbliditmufik find durdi eine Reihe von Auffiitzen bekannt 
geworden. Es handelt fidi um den Verfudi, einer Idee, die befonders durdi die Ar- 
beiten Newtons, Castels und vor allem Skrjabins allgemeines Intereffe bekam, Leben 
zu geben. Laszlo erftrebt kiinftlerifdie Eigenwerte, in denen Ton und Farbe als 
gleidibereditigte Partner integrierende Beftandteile eines untrennbaren Ganzen bilden. 
Es fragt fidi nun, ob und auf weldie Weife Laszlo, der die Kieler Auffuhrung aus- 
drucklidi als einen Anfang, als den „erften Atemzug einer Idee" bezeidinete, zu einer 



*) Vor allom die Tilmc von WaUher Rutfmann und Ferdinand Legcr. 
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Loiung des Problems gelangen kann, ob fich diefe zur Grundlage fur eine neue 
Kunftform erweitern laffen unci fich den herrfchenden afthetifchen Gefetzen anpaffen 
laffen wird, endlich, ob die Farblichtmufik ahnlich dem Melodram eine auf einen 
engen Kreis befchrankte Mifchform oder aber eine in das offentliche Mufikleben ein- 
greifende Neuerung ift. Eine Beantwortung diefer Fragen birgt zugleicb die Erwiderung 
auf die naheliegendenEinwande in rich, die der Farblichtmufik gegeniiber gemachtwerden. 

Wie kann Laszlo zu einem Ausbau gelangen, der Gewahr fiir Entwicklungs- 
und Lebensfahigkeit bietet? Vorausfetzung ift vollige Unterwerfung des Mechanifch- 
Konftruktiven, d. h. ein Farblichtklavier, das dein kleinften kiinftlerifchen Impuls des 
Spielers gehorcht, das reftlos von alien Spuren des Handwerklichen gereinigt ift. 
Hier war es intereffant zu erfahren, dafi es heute nodi unmoglich ift, Aquarelle auf 
Diapofitive wirklich farbenfcharf zu uberlragen. Weiter: die Projektionsflache ift, urn 
fatale Anklange an Kino zu vermeiden und urn grofiere Ausdehnungsmoglichkeiten 
zu gewinnen, zu buhnenhafter Anlage zu erweitern. Diefen technifchen Verbefferungen 
hat in kiinftlerifdier Beziebung eine reftlofe Abftraktion des Farbenteils, eine Abkehr 
von jeder realiftifcben Bildhnftigkeit zu folgen. Das Kriteriuin der Farblichtmufik ift, 
dafi die Farben der Mufik nicht formlos gegeniiber ftehen (wie bei alien friiheren 
Verfudien), fondern dafi fie durcb Rhythmus, Dynamik, Phrafierung und Plaftik der 
Form zu felbftandiger Kunftwirkung und damit zuin gleicbberechtigten Partner erhoben 
werden. Der Maler der Farblichtmufik mufi den mufikalifchen Gedanken zu faft 
eindeutiger bildhafter Form geftalten und damit die Briicke zum Rezipierenden fchlagen 
konnen: Wahl der Form herrfcht iiber Wahl der Farbe. Die Farbe ift rein fubjek- 
tiver Ausdruck des Farblichtkomponiften, die Form dagegen ftrebt nach AHgemein- 
giiltigkeit. 

Hiermit kommen wir zur Einftellung des Publikums. Farbliditmufik hat mit 
Farbenhoren beim Aufnehmcnden nidits zu tun. Lediglich die Kompofition farblidit- 
mufikalifdier Werke erfordert abftraktes Farbenhoren, das fidi naturgemafi vollkommen 
fubjektiv aufiert. Prof. Dr. Anfdiiitz (Hamburg) hat feftgeftellt, dafi kaum zwei Perfoncn 
diefelben Farbeneindriicke beim Anhoren des gleidien Mufikftiicks haben. Der Farb- 
lichtkomponift mufi alfo, ahnlich dem Komponiften eines Gedidits, unabhangig vom 
Gefchmack des einzelnen fein perfonliches Fiihlen vor das Forum der Offentlichkeit 
ftellen, das dann wiederxim iiber Potenz oder Impbtenz innerhalb der Gattung 
zu entfcheiden hat. 
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Lenkt das Farblidit von der Mufik ab? Ift eine einheitlidie Aufnahme beider 
Komplexe iiberhaupt moglidi? Beim Anhoren von Klavier-Violinfonaten konzentriert 
fidi das Intereffe ungeiibter Horer faft ausfdiliefilidi auf die Violine, bei Opern 
auf die Biihnenvorgange. Der mufikalifdie Horer dagegen vermag beides aufzunehmen. 
Der Farbliditmufik ftehen wir alle als Ungeiibte gegeniiber. Das Intereffe wird fidi 
anfangs auf das Neue, auf die Farben, konzentrieren, die Mufik tritt in das Unter- 
bewufitfein. Die Erfahrungen der Psydiologie beweifen aber, dafi gerade hier dauer- 
haftefte Eindriicke moglidi find. Ferner kann durdi Erziehung nodi viel erreidit werden. 

Sind die gewonnenen Eindriicke nun Folgen kunftlerifdier Wirkungen oder 
nur finnlidier Reizwjrkungen? Ein fubtiles Grenzgebiet, das der genauen Erforfdiung 
nodi harrt. Hier gibt lediglidi der Grad des Sdiopferifdien den Ausfdilag. Sidier 
ift, dafi Laszlo durdi formale Gefdiloffenheit die Farbliditkomponente iiber das Mittel 
der Affektfteigerung (die Skrjabins Ziel war) hinausbeben will. 

Die Verbindung von Mufik und Poefie bat ihren Ausgangspunkt^ in der 
urfprunglidiften mufikalifdien Aufierung, im Gefang. Fur die Farbliditmufik fehe idi, 
fo eigentiimlidi es klingen mag, den Ausgangspunkt in dem Zufammenwirken des 
Klangs mit den Bewegungen der Ausfiihrenden, mit den Farben des Saals und der 
Gewander. Es ift nadigewiefen, dafi die einfeitige Inanfprudmahme eines Sinnes 
eber eine Minderung als eine Starkung des kunftlerifdien Eindruckes zur Folge hat. 

In afthetifdier Beziebung ift durdi die Zeitlichmachung der iMalerei eine 
einheitlidie Bafis fiir die beiden Faktoren gefunden, und in dem kiirzlidi bei 
Breitkopf & Hartel erfdiienenen Werk*) verfucht Laszlo eine vollftandige wiffen- 
fdiaftlidie Grundierung feiner Idee. Ob fidi die Farbliditmufik zu einer volkstiimlidien 
Kunftform entwickeln kann, ift fdiwer zu fagen. Sidier ift nur, dafi fie zur Aufnahme 
keineswegs Synoptiker benotigt. Letzten Endes entfdieidet hier wie bei jeder neuen 
Kunftform nidit der wiffenfdiafllidie Beweis, nidit der Streit der Worte, fondern - 
urn es nodmials zu betonen — nur das Schopferifdie, das allein den Weg in das 
tatige Kunftleben bahnen kann. 



*) „Die FarWiditnmfik", im gleichcn Vcrlage crfdiicncu „Pracludien Gr. 10 fiir Klavier und Farblidit". 
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Eridi Katz (Freiburg i Br.) 

NOTATIONSFRAGEN IN DER GEGENWARTIGEN 
M U S I K 



Die Formen der Fixierung einer Mufik find von diefer felbft, ihrer Art und 
Bedeutung, nidit zu trennen. Jede Mufik fchafft fich organifdi nnd notwendig die ihr 
gemafie Geftalt der Aufzeichnung, und wenn audi eine rationale Notenfdirift, wie die 
unfere, immer nur aufierfte Ausftrahlung des eigentlidi wefenhaften Kerns ift, fo ift 
ihr Bild dodi keineswegs gleidigiiltig und von der dargeftellten Mufik beliebig loslosbar. 
Unter diefen Gefiditspunkten find im folgenden einige Probleme unferer Tonfdiritt kurz 
betracbtet, die fidi in dem Entwiddungsprozefi der heutigen Mufik ergeben und zur 
Lofung drangen. Dafi dabei jede Tendenz auf einfeitige Propagierung beftimmter 
„ Reform vorfdilage", neuer Notenfdiriftfyfteme oder dergleidien auszufdialten ift, ver- 
fteht fidi von felbft ; ebenfo dafi von Vollftandigkeit der zu bebandelnden Fragen keine 
Rede fein kann. 

Die Notenfdirift, der wir uns bedienen, ift in zwei Hauptriditungen in 
beftimmter Weife ausgebildet: in melifdier, d. b. die tonraumlidie Bewegung dar- 
ftellender, und in rhythmifdier, zeit-wertender Form. Diefe Ait der Ausbildung ift 
nidit fo felbftverftandlidi, wie man heute oft annimmt. Es fei nur daran erinnert, dafi 
zahlreidie hiftorifdi oder etnographifdi bekannte Notenfdiriften das rhythmifdie 
Element iiberhaupt nidit beriiddiditigen ; es wird dies z. B. iiberall da der Fall fein, 
wo eine mufikalifdi felbftandige, rational fafibare Rhythmik in unferem Sinne garnidit 
befteht, etwa wo die Zeitdauer der Tone ausfdiliefilidi von aufiermufikalifdien Faktoren, 
wie dem Metrum der Spradie, abhangig ift. Umgekehi't find bisweilen Tonhohen 
nidit abfolut, fondern lediglidi der relativen Bewegungsriditung nadi wiedergegeben : 
die „Neumen" des Mittelalters. Scbliefilidi fei nur nodi eine dritte, weit verbreitete 
Moglidikeit erwahnt: Tonfdiriften, die als Mittel Budiftaben, Zahlen oder ahnlidie 
mehr oder weniger abftrakte Zeidien verwenden, wie die fogenannten „Tabulaturen" , 
haufig als Griftnotierungen beftimmter biftrumente rein praktifdien Bedurfniffen ange- 
pafit. Sie find zwar in der Lage, Tonhohen in abfoluter Weife feftzulegen, entbehren 
aber der unmittelbaren Anfdiaulidikeit einer graphifdi dargeftellten Bewegungslinie, 
wie fie im Prinzip unferer Notenfdirift feit mehr als taufend Jahren zugrunde liegt 
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Diefe Grundlagen unferer mufikalifdien Sdiriftgeftaltung: Symbolifierung der 
Tonhohe durdi Ubertragung auf vifuelle Bewegungsriditung und Meffung der Ton- 
dauer durdi verfdiiedenai'tige, Zeitlangen markierende Zeichnung der Noten gelten 
heute fo gut wie bisher, und es exiftiert wohl kaum ein Verfudi, diefe Formungs- 
prinzipien anzutaften. Anders fteht es, fobald wir ins einzelne gehen und dort die 
Frage nadi dem Verhaltnis beftunuiter Notationsformen zur lebendigen Mufik auf- 
werfen. Kurz iibergehen konnen wir dabei die niehr aufierlidien Anderungsverfudie 
rein notationstedinifdier Art, wie alle die, die vorwiegend aus dem Wunfch. nadi 
grofierer Uberfiditlidikeit und Einheitlidikeit, Leiditigkeit des Lefens oder Bequemlidikeit 
der Wiedergabe entftehen; Beifpiel etwa das vielumttrittene Problem der Einheits- 
partitur. Derartige Dihge beriihren eher mufikpadagogifdie und foziologifdie Gebiete als 
eigentlidi mufikalifdie Entwiddungsfragen. Auf diefe aber kommt es hier in erfter Linie 
an. Wie finden diejenigen Stromungen der gegenwartigeii Mufik, die die harmonifdie 
Tonalitat zu iiberwinden, die rhythmifdie Geftaltung zu erweitern oder auf anderen 
Wegen Krafte der Mufik zu erneuern fudien, fidi init der geltenden Tonfdirift ab? 
lautet die Frageftellung. 

Das Prinzip unferer Tonfchrift id in melifdier Hinfidit ein rein diatonifdies. 
Das heifit, da6 die Tonabftande, die Stufen, die visuell in der graphifdien Darftellung 
unferes Notenfyftems fidi als gleidie geben, in Wirklidikeit als ungleidie erklingen; 
notiert wird nidit nadi dem Stufenabftand, fondern nadi der Stufenbedeutung, und 
es ift graphifdi nidit erkennbar, ob es fidi jeweils um Halb- oder Ganztonabftande 
handelt. Das aber war bisher audi garnidit notwendig, weil es einer in den Grund- 
lagen unferer diatonifdien iMufik beruhenden Selbftverftandlidikeit entfpradi. In der 
diatonifdien Mufik ift alle Chromatik, unabhangig von dem Grad der Bedeutung und 
der Haufigkeit, in dem fie auftritt, akzidentell angewandt und gemeint; die chroma- 
tifdien Tone find Zwifdienflufen, die auf die diatonifdien Hauptftufen bezogen find, 
A'on ihnen abgeleitet und zu ihnen hinleitend, haben daher audi als Erhbhungen 
und Erniedrigungen derfelben iliren angemeffenen Platz. Dabei konnen fidi iinmer- 
hin Sdiwierigkeiten der Notation ergeben, in dem Mafie, in dem der Quintenzirkel 
auf Grund der gleidifdiwebenden Temperierung ausgenutzt wird. Entlegenere Ton- 
arten, foweit fie fidi nidit in den einfadiften harmonifdien Formen bewegen, Fort- 
fdireitungen in enharmonifdier Verwedislung u. a. in. werden meiftj,,Ungenauigkeiten 
oder zumindeft Uniiberfiditlidikeiten der Notierung im Gefolge haben; dodi bleiben 
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das mehr praktifdie als prinzipielle Sdvwierigkeiten. Diefe treten erft auf , wo die 
Mufik felbft nidit mehi' als diatonifdi aufzufaffen ift, wo ftatt einer diatonifdien Sieben- 
tonreihe irgend eine andere, fei es eine Ganztonleiter oder eine gleidiftufige Zwolf- 
tonreihe von gleidiem Wert und gleidier Bedeutung jedes Tons das Tonmaterial 
bildet. Hier kann das traditionelle Notenbild zur Verfalfdiung der mufikalifdien 
Gegebenheiten werden, indem es gleidie Tondiftanzen vortaufdit, weldie nidit mehr 
als gleicbwertig einpfunden werden, und umgekehrt; abgefehen davon, dafi Erhohung 
und ErniedrigUng dabei keinen Sinn mehr haben und eine unnotige Komplikation des 
Anfdiauungsbildes darftellen. An diefem Punkt fetzen alle Verfudie von Neubildungen 
der Notenfdirift auf melifdiem Gebiet ein. Die Wege, die dabei befchritten werden, 
find verfdiieden: Anderungen an den Notenformen (Golifdieff), Vermehrung der 
Anzahl der Notenlinien (Hauer), oder Mittel wie die Einfiihrung fdirager Hilfslinien 
(Sdionberg) find die bekannteften diefer Art. Obgleidi man kaum fagen kann, dafi 
unter ihnen fidi eine fdion einigermafien braudibare Lofung befande, weldie nebenbei 
Ausfidit hatte, fidi allgemeiner durdizufetzen, darf man fie dodi nidit von vorherein 
in Baufdi und Bogen als unfruditbare Experimente ablehnen. Die Tatladie zahlreidier 
teilweife von einander vollig unabhangiger Bemiihungen beweift allein fchon eine 
gewiffe innere Notwendigkeit; nidit iiber das Bediirfnis, wohl aber iiber die Ait und 
Weife, d. h. die Geltungsmoglidikeiten und das Mafi der Bewufitheit, das folchen 
„Erfindungen" innerhalb einer organifdien Entwidtlung zufteht, la8t fidi ftreiten. 
Das aber ift eine durdiaus offene Frage, die hier nidit zur Erorterung ftehen kann. 

Zwingend und unabweisbar wird das Bediirfnis nadi neuen Darftellungsmitteln, 
wo es fidi urn die Notierung von Mufik handelt, die mit den bisherigen Notenzeidieh 
iiberhaupt nidit wiedergegeben werden kann, wie die Vierteltonmufik. Indeffen ift 
man hier bisher weitergehenden Anderungen aus dem Wege gegangen, vielleidit gerade 
weil der Problemkomplex nodi komplizierter und die Lofungsmoglidikeiten nodi 
begrenzter find. Haba leitet die neuen Zwifdienftufen einfadi durdi weitere Erhohungs- 
und Erniedrigungszeidien ^'on der diatonifdien Grundfkala ab, ohne vorlaufig das 
Problem der Diftanzgleidiheit dabei aufzuwerfen. 

Weniger tief eingreifend und daher reibungslofer vollziehen fidi Wandlungen 
unferer Notenfdirift auf dem Gebiete der Rhythmik. Hier fei nur die Frage des 
Taktftriches kurz geftreift, die wohl das meifte Intereffe beanfprudit. Der Taktftridi 
ift in der uns gelaufigen Anwendung keineswegs fehr alt; er konnte in einem Mufik- 
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kreis, deffen Herrfdiaft fidi, wenigftens was das bffentliche Mufikleben anbelangt, bis 
in die Gegenwart hinein erftredtt, eine Giiltigkeit erlangen, die ihm heute feinem 
Wefen nadi nur nodi fehr befchrankt zufteht. Das Prinzip des Taktftridies ietzt als 
Regel einen rhythmifdi regelmafiigen Periodenbau voraus; Abweidiungen und Er- 
weiterungen, wie fie felbftverftandlidi audi die Klaffik kennt, find als Ausnalnne 
empfunden. Wild die Ausnahme zur Regel, wie in einem grofien Teil der 
modernen Mufik, fo entfteht fdion leidit eine Diskrepanz zwifdien dem, was aus- 
gedriickt werden foil, und dem, was das rhydimifdie Notenbild ergibt. Diefe vergrofiert 
fidi, wenn es fidi um die Wiedergabe von Mufik handelt, bei der eine Sdiwerpunkt- 
rhythmik iiberhaupt fehlt, vielmehr alle rhythmifdien Krafte fidi in den Intervall- 
fpannungen einer frei fliefienden melodifdien Linie verbergen. Nun hat aber der 
Taktftridi nebenbei die aufiere Funktion einer bequemen Gliederung, und diefer rein 
praktifdie Vorteil ift wohl der eigentlidie Hauptgrund feiner langen Lebensdauer, 
wobei die Gewohnheit eine nitbt zu unterfdiatzende Rolle fpielt. Daher ift haufig 
bewufit riidtfiditslofe medianifche Anwendung des Taktftridies, iiber jeden mufikalifdien 
Sinnzufaminenhang hinweg, einfadi als Mittel leiditerer Oberfidit, beibehalten; doch 
kann man fagen, dafi der Taktftridi hier bereits feine Bedeutung verandert hat und 
im Begriffe ift, zu etwas Neuem zu werden. Anderwarts finden wir Verludie des 
Ausgleidis; haufigen Taktwedifel, Verzidit auf den Takt als Metrum, d. h. auf regel- 
mafiige Taktlange, aber Beibehaltung des Taktftridies vor Sdiwerpunkten (eine Praxis 
der Notierung, die z. B. Hindemith oft anwendet); ebenfo Durdinotierung der Takte 
in einzelnen Stimmen, aber nidit im Stimmzufammenhang oder in der Partitur, ein 
gelegentlidi braudibarer Ausweg fur Mufik von ftreng polyphonem Charakter. Im 
allgemeinen fdieint es, als ob die vollige Aufgabe des Taktes fidi gegeniiber diefen 
Kompromififormen allmahlidi iminer mehr durdifetzt. Die Umbildung des Taktftridies 
zu einem mufikalifdien Interpunktionszeidien, das mit der alten Bedeutung nidits mehr 
gemein hat und darum audi zwedtmafiig der Form nadi unterfdiieden fein mufite, 
ermoglidit, in Verbindung mit der Phrafierung, eine Gliederung ohne die Gewaltfam- 
keiten der Medianifierung. Auf der andern Seite befitzen wir ja eine Reihe bekannter 
Betonungszeidien, um befonders zu kennzeidinende Sdiwerpunkte feftzulegen. 

Nirgends beftehen fo extreme Gegenfatzlidikeiten der Anfiditen, als auf dem 
Gebiet derjenigen Zeidien und Anweifnngen, die unmittelbar der praktifdi-klanglidien 
Ausliihrung einer Mufik dienen. Hierher gehoren alle Angaben iiber Dynamik, 
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Agogik, Tempo und iiberhaupt alle befonderen vom Komponiften geforderten 
diarakteriftifdien Ausfuhrungsweifen beftimrnter Stellen oder audi ganzer Satze und 
Stiicke. Nur zum Teil dahin gehorig find Phrafierungsangaben ; denn diefe find ottmals 
fiir die Sinnbedeutung und Sinngliederung mufikalifdier Phrafen von ausfdilaggebender 
Bedeutung, fo namlidi, dafi ohne lie eine Entfdieidung fdion tiber die blofie mufi- 
kalifdie Geftalt und den Zufamineiihang der Melodik gar nidit moglidi ift. Infofern 
ftehen fie alfonidit durdiweg auf einerLinie mit den erftgenanntenDarftellungselementen, 
die fdion eine beftimmte „Ausdeutung" der Mufik in fidi fdiliefien. Die Frage nun, 
wie weit in diesen Dingen eine Mufik zu fixieren fei, wild fofort klarer, wenn Avir lie 
anders ftellen, namlidi: weldie Mufik nadi einer foldien genauen Feftlegung iiberhaupt 
verlangt und weldie nidit; denn es zeigt fidi, und das ift der entfdieidende Punkt, 
da6 dies fiir verftbiedene Typen oder Grundlialtungen der Mufik durdiaus verfdiieden 
ift, und die Gegenfatzlidikeit der Meinungen, die dariiber beftehen, hat ihre Begriindung 
darin, dafi heute mehrere foldier Typen, natiirlidi in Mifdiformen, aber dodi der 
Tendenz nadi klar erkennbar und unterfdieidbar, nebeneinander beftehen. Die 
romantifdie Mufik feit Beethoven gelangte zu einer ftetigen Vermehrung und Ver- 
feinerung aller Ausdrudcsbezeidinuiigen; ihrem Streben lag das ideelle Ziel zugrunde, 
eine Mufik fo niederzufdireiben, dafi fie immer wieder mit abfoluter Genauigkeit in 
einer einmal fubjektiv feftgelegten Klanglidikeit zur Wiedergabe gebradit werden konnc. 
Man kann diefe Mufik, die in zahlreidien Stilformen heute nodi iiberwiegend ift, dahin 
diarakterifieren, dafi in ihr die afthetifdi-finiilidie Geftalt faft alles, die geiftige nur 
ein Minimum bedeutet; daher die Beniuhungen um eine wirklidi „authentifdie" 
Riditigkeit der Darftellung und entfprediend der Reiditum und die Subtilitat der 
Ausfuhrungsbeftimmungen. Kurzlidi M r urde fehr ernfthaft die Idee zur Diskuflion 
geftellt, medianifdie Apparate, wie das Graiimiophon, bei fortfdireitender tedinifdier 
Verfeinerung als direktes Aufzeidinungsmittel von Kompofitionen nutzbar zu madieii, 
ein Vorfdilag, der nur die folgeriditige KonfeqUenz der Entwidtlung diefer Mufik- 
auffaffung darftellt. Es wird aber bei all diefen Beftrebungen, befonders wenn fie 
verallgemeinernd auftreten, nur zu oft vergeffen, dafi in dem Mafie, in dem die 
Bedeutung des fubjektiv-klanglinnlidien Ausdrucks bei einer Mufik in den Hintergrund 
tritt, diefe eine derartig genaue Feftlegung ihrer „Akzidentien", wie man all das nennen 
kann, was nidit zu ihrer eigentlidien „ Geftalt" gehort, garnidit fordert, ja dafi fie 
unter Umftanden ganz finnlos und ihr zuwider ift. Denn es ift fur eine foldie Mufik, 
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deren objektiver Gehalt allein in den Formen ihrer Bewegung ruht, garnidit widitig, 
in weldien fubjektiven Formen des Klanges fie verwlrklidit wird. Wahrend es einem 
Interpreten romantifdier - dies Wort in weiteftem Sinne gebraudit - Mufik als Siindc 
wider den beiligen Geift der Tonkunft angeredinet wird, wenn er in der „Ausdeutung" 
diefer Mufik gewiffe Grenzen iiberfdireitet oder entgegen den feftgelegten Ausfiihrungs- 
beftimmungen des Komponiften eigenwillige Anderungen unternimmt, kurz, das Ma6 
deffen iiberfdireitet, was man als „Auflaffung" allenfalls gelten lafit: kann fur eine 
„objektive" Mufik, wie die oben befibriebene, von all diefen Fragen gar keine 
Rede fein. Ihr Wefentlidies fteht ganz aufierhalb der Probleme ihrer klanglidien 
Darftellung, ift fomit unverlierbar, duldet aber aus eben dem Grunde audi gar 
keine fubjektivierende Hineindeutelei von „Auffaffungen". Damit erledigt fidi fur fie 
die Frage nach der Feftlegung von Vortragszeidien und eingehenden Ausfiihrungs- 
beftimmungen; diefe find hier, je nadidem eine Mufik dem gefdiilderten Typ mebr 
oder weniger entfpridit, unwichtig oder uberfliiffig, und ihre Reduzierung bedeutet 
alsdann, ahnlidi wie im Falle des Taktftridies, nur eine Selbftverftandlidikeit, aber 
nidit einen Verluft. 
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DER ENTFESSELTE OPERNREGISSEUR 

HerrWladimirNeuiirowitsdi-Dantsdienko gab ein Gastspiel von vier Abenden, 
urn uns reaktionaren West-Europaern seine revolutionary und, wie er glaubte, 
revolutionierenden Ideen der Operninszenierung zu zeigen. Aber Gott bewahre uns 
vor soldien revolutionierenden Dilettanten! Idi will hier nidit von der Lysistra-- 
Auffiihrung (einer Ausgeburt der Komodie aus dem Geiste der sparlidien Musik) 
spredien, nodi von den zwei mit den Mitteln eines fleifiigen detaille-verliebten 
Sdiauspiel-Regisseurs inszenierten Operetten, denn hier gab es keine spezifisdieri 
Opern-Regieprobleme zu losen (obwohl Reinhardt vor etwa funfzehn Jahren in einer 
Sdionen-Helena-Auffuhrung den musikalisdien Rhythmus accentuierter und be- 
sdiwingter nadigezeidinet hatte). Das Ziel des von Herrn Dantsdienko eingesdilagenen 
Weges einer Reform der Opernbubne konnte erst offenkundig werden, wenn er sidi 
an eine Oper wagen wiirde. Und Herr Dantsdienko besaB tatsadilidi die Kulmheit, 
sidi an Bizet's H Carmen" zu wagen. - Was dabei herauskam, nannte sidi: „ ,Carmencita 
und der Soldat', (Tragisdies Sdiauspiel) von Konstantin Lipskerow, (nadi Meriniee), 
Musik der Oper .Carmen' von Georges Bizet". Oder der Vivisektions-Versuch an 
Carmen nadi gesamtkunstpfusdierisdien Prinzipien oder die va-gewaltigte Carmen iin 
Prokrustesbett des entfesselten Herrn Dantsdienko, oder wie madie idi aus einem 
iionisdien Lied eine Mitleids-Arie, aus einem Quintett ein Duett, oder kurz gesagt: wie 
erlerne idi sdmell und sidier das lieute in weiteften Theaterkreisen so beliebte, frohlidie 
Spiel'der Leidiensdiandung. Das Biibnenbild zeigt fiber gewolbten Torbogen durdi 
Treppen verbundene, spitz emporgeturmte Galerien in braun, gold und rot. Auf diesen 
nimmt der Choi- Platz, edelkoftumierte Spanierinnen, gewaltige Haarkamme in der Frisur 
und grofie Fadier in der Hand, sodafi man gleidi von Anfang an das Gefiilil bat, dafi 
das hier eine Angelegenheit der Arena sei. Dennodi gelingt es dem Beleuditungs- 
inspektormandimal den Eindruck einer winkeligen, hodigiebeligen Stadt oder einer 
wiisten alten Spelunke zu erwecken. „Der Chor", sagt Herr Dantsdienko in seinem 
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Programmbudi, (in eincm Deutsdi, das mir spanisdi vorkommt) „der Chor versinn- 
bildlidit das Temperament der Spanierin und ist lebensfreudig, leidensdiaftlidi, all- 
wissend, erfabren und klug, auf Sdiaustellungen erpidit, wie diese selbst." Und 
tatsadilidi blidten sidi zwei Choristinnen von Zeit zu Zeit verstandnisinnig an und 
man begreift, dafi der Chor klug und erfahren ist, wie diese selbst. Dafi die 
Spanierinnen auf Sdiaustellungen erpicht sind, diirfte audi seine Riditigkeit haben, 
da der Chor kaum dazu zu bewegen ift, die Biihne zu verlassen, wie diefe selbst. 
Vor dem Eintritt aufregender Ereignisse beginnen sidi die Chordamen heftig zu 
fadieln, mandmial klappen alle wie auf Kommando die Fadier zusammen, wie das 
eben so iiblidi ist, wenn sie leidensdiaftlidi werden, - wie diese selbst. Uberdies 
gibt dieser Chor zu allem seinen Senf, wodurdi er seine Allwissenheit beweisen will 
tatsadilidi aber nur beweist, dafi er nidits von Musik weifi. Erstaunt bemerkt man 
z. B., dafi statt des lieblidien Duetts zwisdien Don-Jose und Micaela, der „Soldat 
Jose" (dieser Titel klingt revolutionarer, man denkt an „Biirger Capet") ein Medaillon 
herausziebt, wprauf hodi oben, auf einer der Galerien, eine Choristin ersdieint und 
ihn ansingt, angeblidi, um ihn an seine Mutter zu erinnern. Da er ihr aber keine 
Beaditung sdienkt, ersdieint nodi eine zweite, dann eine dritte und vierte, bis endlidi 
wieder Gottlob Alle versammelt sind und auf den armen Teufel einsingen. Man 
kann es ihm nadifiihlen, dafi er nadi soldien unangenehmen Auftritten zu den in der 
Einsamkeit hausenden Schmugglern fluditet. Aber zu seiner und des Zuhorers Ent- 
tausdiung treibt der Chor audi hier aufTreppen und Galerien sein Unwesen und 
verfolgt ihn mit billigen Ratsdilagen. Audi sonst wird dem armen Kerl libel mitgespielt, 
besonders von einem Trompeter, der ihn sein „He holla Mann von Alcala" vor der 
Nase wegblafit. Was ihn begreiflidierweise, so reizt, dafi er einen Offizier ersticht. 
Nur das Sducksal der Heldin ist unveranderlidi. Zwar statt sidi Karten aufzusdilagen, 
darf diese Carmencita bier Blei giefien; aber das niitzt ihr audi nidit viel. Sie erfjihrt 
dabei genau so unangenehme Dinge wie Bizets Carmen aus den Karten. Audi dafi 
zu dem bekannten, geheimnisvoll schleidienden Sdimugglermotiv Zigeuner Wiirfel 
spielen diirfen, statt sdiwere Sdmiugglerwaren transportieren zu miissen, ist ein launiger 
Einfall, der hier sdilediter zum Charakter der Musik pafit, als die Faust Bizets auf's 
Auge Lipskerows, ^venn er diesen Bearbeiter hatte ei'leben miissen. Und jeder 
Musiker, jeder der diese im doppelten Sinne einzige Oper liebt, ballt die Faust in 
der Tasdie, wenn er zusehen mufi, wie Heir Konstantin Lipskerow mit leidien- 
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sdianderischer Hand dies Wunder einer Partitur zu dramatisdiem Geschehen „zerballt", 
und die Musik urn des Textes willen andert, nadidem er unnotigerweise diesen 
geandert hat. Derartige Kriminelle gehoren vor ein Kunstrevolutionstribunal! Aber 
Europa wahre seine heiligsten Giiter vor den barbarisdien Witzen eines musikfremden 
Sdiauspieler-Regisseurs, der ein bluttriefender Dilettant ist. Weg mit deui Chor 
soldier entfesselter Regissenre, der versinnbildlidit und auf Sdiaustellungen erpidit ist, 
wie diese selbst! 

Wozu idi nodi eine allgemein ungiiltige Beinerkung madien modite: 
Die Oper bedarf soldier textdramatisdien Belebungen nidit, sie braudit nur ein 
mittelmafiiges Budi mit sinntalliger Handlung. Denn sie bezieht ihren Geist der 
Dramatik nidit aus dem Text, sondern aus der Musik, aus Rhythmus, Melodielinie und 
Klangfarbe. Das Wort ist nebensadilidi, idi glaube dem Sanger aufs hohe C. — Oh, 
unvergeBlidie Don Giovanni- Auffiihrung unter Gustav Mahler: der Sdirei Zerlinens, 
Musiker und Gaste stieben davon im riesigen, roten Saal allein gelassen, verloren, 
Don Giovanni in glanzend weisser Seide, und drohend vor ihm, allegro immer naher 
riickend, die vier sdiwarzen Masken. Oder der Marsdi und die Fandangomusik im 
„Figaro" in rotbeleuditete Stimmung eines Revolutionsvorabends und in eine ge- 
heimnisvoll intrigant dahinsdileichende Versdiworerszene ausgedeutet. Oder hier in 
Berlin Bruno Walter, der in Don Pasquale die Diener im Rhythmus ihres Chorliedes 
hereintanzeln la6t. — Das Regiebudi des Opernregisseurs hat der Komponist gesdirieben. 
Nidit das Textbudi, nur die Partitur hat der Opernregisseur (gemaB der Ausdeutung 
des jeweiligen Dirigenten) zu inszenieren. Ja, solange er nidit weiB, in weldiem 
Tempo der Dirigent diese oder jene Stelle nehmen wird, kann er sie nidit inszenieren. 
In der Oper sitzt der Gott, der lenkt, am Dirigentenpult und der Regisseur hat sidi 
nidits zu denken. InBewegungen setze er die Rhythmen um, in melodisdie Linien bringe 
er deji Korper der Akteure, in harmonisdie Farben einer Stimmung verwandle er 
die Klangfarben, den Zufammenklang der Stimmen, die der Dirigent aus der Partitur 
hervorzaubert. Denn hier ist eine Welt, grundversdiieden von der des Theaters ansonsten. 
EineZauberwelt: ein Magier in ungewissemLidit, um ihn dienstbareGeister mit sonderbar 
geformten Instrumenten, vor ihm ein grofies Budi mit krausen Zeidien, er hebt den 
Zauberstab, malt geheimnisvolle Zeidien in die Luft, ein wunderbares Klingen hebt 
an, die Wand vor meinen Augen teilt sidi und das Marchen beginnt. Fabelwesen, 
mensdienahnlidier Gestalt, ersdieinen. Aber wenn sie den Mund offnen, spredien 
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sic nidit, sondeni singen, wenn sie ladien, ist es cin Pizzicato, wenn sic weincn, ein 
Legato und wenn sie sdiludizen ein Vorsdiiag, auf den idi sofort eingehe, denn diese 
Tone riihren an mein Herz. Idi selber bin bezaubert, mitten im Mardien, umgeben 
von Wundern: idi verliere meinen Kopf, die Zeit wediselt ihre Mafie, eine Trompete 
sdimettert midi in die Hohe, idi sudie die Stimme, die idi plotzlidi verloren habe, 
in feierlidien Quartensdiritten nabt der Tod, eine verminderte Sekunde durdibohrt 
midi, auf einem Harfenglissande gleite idi selig lachelnd der Auflosung entgegen und 
steige auf einer Ganztonleiter der Celesta in einen Himmel der Harmonie, der, 
geheimnisvoll in den zartesten Klangfarben einer hybridisdien Sext sdiimmernd, eine 
Welt absdiliefit. In der Partitur sind Himmel und Holle, das Universum und Tod 
und Teufel besdilossen, die die Carmencita des Herrn Dantsdienko holen mogen, 
wie diesen selbst! Edgar Byk (Berlin) 



NEUE CHRISTGEBURTSP1ELE 

Das Weihnaditsfpiel ift ein uralter Ausdrudt des Gerneinfchaftsbewufitfeins, 
zumal for uns Deutfdie. Kein Zufall, daft es da wieder zum Leben erwadit, wo 
neue Gemeinfdiaft nadi Ausdrudt fudit: in den Biinden und Kreifen der Jugend- 
bewegung. Die Weihnaditsfpiele, die hier erfdiienen, find in mandier Hinfidit Symbole 
fur den Willen und die Kraft, die hinter ihnen ftehen. 

Die Miinchener Laienfpiele enthalten ein Weihnaditsfpiel aus dem 
baierifdien Wald, von Wilhelm Dorfler und Hans M^einberg erneuert (Verlag 
Chr. Kaifer, Miindien). Hier ftellt fidi der Kreis der Spielenden hinter den Stoff. 
Alte Volksmufik wird lebendig und geA\ r innt einftimmig oder in Verbindung mit 
Melodie-Inftrumenten den Klang, den die Haltung des ganzen Spieles fordert. 

Aus dem Kreis feiner Singgemeinden heraus fdiuf Walther Henfel eine 
„kleine Weihnaditskantate" zu Worten von Mathias Claudius, die er „Sufaninne" 
nennt (im Barenreiterverlag, Augsburg). In den inn even und aufieren Ausmafien ill 
diefes Werk zur Auffohrung durdi die Kreife beftimmt, for die es gefduieben wurde. 
Die Idee der Kantate taudit auf: rezitatividie Spredigefange unterbredien die Folge 
von Choren, Liedern und Choralen. Es find fehr feine Tone in diefer iVIufik, die mit 
ihren Worten darin iibereinftimmt, dafi Formung des einzelnen vor den Stoff tritt 
und fie zu binden fudit. Einheitlidie gefdiloffene Haltung verkniipft die Formen, 
die Spradie ift fdilicht, die Polyphonie kraftvoll und teilweife von grofier Sdionheit 
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des Klanges. Dodi werden audi Mangel fpiirbar, befonders im Melodifdien, weldie 
die natiirlichen Grenzen des einzelnen erkennen laffen. 

Ludwig Weber ift'weiter gegangen. Seine „Cliriftgeburt" (Georg Kallmeyer 
Verlag, Wolfenbiittel) hat nidit nur in den Worten die Kraft der alten Spradie, 
fondern ftellt fidi audi unter das Lied. Faft alle Melodien find gegeben. Und dodi 
ift die geftaltende Kraft unvergleidilidi ftarker, als dort, wo der einzelne avis fidi 
fdiopfte. Mir fdieint, etwas Unvergleidibares ift hier gelungen: aus dem Geift des 
Volksliedes heraus wurde eine Polyphonie gefdiaffen, weldie abgeloft von dem, der 
fie fdiuf, zur Spradie einer Generation werden konnte. Hart ift diefe Spradie bis- 
weilen, aber fie eroflhet einen weiten Ausblidt. Hier wurde ein Gegenpol aufgeriditet 
zu der Mufik der letzten Jalirzehnte, weldie, wie Mahler, nodi das Volkslied aus 
dem Geifte der Romantik fudite. Hier wurde es aus feinem eigenen Geifte, aus 
gotifdiein Geifte heraus gebunden. Der WertmafJftab des Sdiopferifchen tritt zuriick 
hinter der Frage nadi den inneren Wurzeln diefer Mufik. Erneuerung des Alten, 
zufammengewadlfen mit dem ringenden Sudien des Neuen, Einheit zwifdien Stoff und 
Geftalt, zwifdien Sdiopfer, Spieler und Horer. Hier, wenn irgendwo, liegt die Stelle, 
an der zwei Kreife einander fdineiden, an der fidi das Sdiaffen unferer Generation 
in unwiderleglidien inneren Zufanimenhang ftellt mit alien Verfudien, altere Polyphonie 
A r on innen heraus zu erneuen, die jetzt gemadit werden. 

Der Verleger Georg Kallmeyer fetzt diefes Werk an die Spitze einer 
,;Ausgabe Kallmeyer". Diefe Ausgabe ftellt fidi bewufit an die eben bezeidinete Stelle, 
weldie diefe beiden Kreife zur Einheit fdiliefit. Der Verfudi wurde foeben fort- 
gefetzt durdi ein zweites Werk „Thema, Variationen und Fuge" fur zwei Geigen 
allein von Ernft-Lothar von Knorr, das in feiner Haltung und weitgefpannten inneren 
Entwidclung von der gleidien Perfpektive aus betraditet zu werden vertragt. 

Hans Mcrsmann (Berlin) 






JUGENDMUSIK - GEHORBILDUNG 



Wiihrentl die Fadimusiker sidi immer mehr isolieren, die Musik im Volk 
verstummt, erkampft die Jugendbewegung famt Gleidigesinnten aus neuer Musik- 
gesinnung heraus den Weg zur Kunst, vielfadi als unziinftig verspottet und oft in 
der Tat nodi ungesdiult. Aber blutnotwendig ist zuerst, die Musik wieder als Lebens- 
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notwendigkeit fiihlen zu lassen, erst dann, in zweiter Linie, kouuut die freilidi audi 
widitige Frage einer griindlidien Durdibildung. Die Jugenduuisikwodie in Lobeda 
(I. bis 7- Oktober) bewies, wie stark und in weldi einheitlidiem Geist in den zahlreidien 
Muslkantengilden gearbeitet wird, gab neue Anregung liir die liiusikalisdie und 
handwerklidie Arbeit. Vorbereitet wurde der Zusammensdilufi der Cruppen in den 
einzebien Gauen durdi Fiihrerkurse, gemeiufaine Zusammcnkihifte und vor allem die 
Criindung von Volksmusiksdiulen zur Weiterbildung von Fuhrern und Sdiar ini 
Sinne der Bewegung unter Vermeidung aller isolierten Tedinik. Die wadisend starkere 
Zusauimenarbeit von Jugend, Musiklehrersdiaft, Musikern, Komponisten und Wissen- 
sdiaRlern liiSt erwarten, dafi in wenigen Jabren die neue JJewegung unscr Musikleben 
stark bestiminen wild. Audi die Lebrerkurse des Tonika-Do-13undes (Hannover, 
Alte Dohrenerstr. 8l), 30. September bis (}■ Oktober, beriicksiditigten dicsmal besonders 
siditbar die liiusikalisdie Jugendbewegung. Rein tedinisdie Treflinetboden, die zur 
JJewaltigung von Akrobatenkunststiidten dienlidi fein mogen, niit Musik aber wenig 
zu tun baben, besitzen wir zur Geniige. Die Tonika-Do-Lehre dagegen sdiafft einen 
wii'klidi inusikalisdicii Weg fiir Gehorbildiing und Vouiblattsingen. Sic befestigt das 
Empfinden fiir den versdiiedcnen Cbarakter und Spannungsgrad der Tone in deren 
Abhangigkeit von der Tonika, — also z. B. fur das Wesen der Dominautspannung 
und des Leittons, - und gibt bierdurdi eine aus der Sdiarfung des musikalisdien 
Gefiibls bervorgegangene tedinisdie Sidierbeit. Der Ausgang erfolgt, psydiologisdi 
begriindet, vom Durdreiklang zur Durtonleiter bin. In alien Tonarten kehren die 
gleidien Verhaltnisse wieder, es wird also sdion vor Erlernung der Sdiliissel und 
Transpositionen jede Durtonleiter und jede diatonisdie Komposition musikalisdi 
erfaBt. Modulationen als Tonikawedisel, Kirdientone und Moll sdiliefien sidi an, 
die ilauinerweiterung und Auflotkerung fiihrt zur Loslosung vom Giingelband, zur 
Beherrsdiung der musikalisdien Elemente iiber das hergebradite Dur-Moll binweg. 
Sehr gesdjidit und abwedislungsreidi gewablte Unterriditsmittel lassen die Sidjerheit 
erstarkcn auf dem Weg standiger hnprovisation. Oberall, - in Sdiuleu, Kindergarten, 
Choren, Jugendgruppen wurde nadi dem Einzug der Tonika-Do-Lehre ein musika- 
lisdies Erwadien, erne Zunabine an musikalisdier Regsamkeit festgestellt, soda ft mail 
einer so wertvollen Entwicklungshilfe zu selbstiindigcr musikalisdier Betiitigung nur 
die groftte Verbrcitung wiinsdien kami. 

Elifubeth Noack (Sdincidemiihl) 
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Seit laiigem find Mir gewohnt, unfer Verhaltnis zur Muiik an Beethoven zu 
iormulicreii. Jeder Mufikafthetik ift er fichtbarftes und belicbtes Beifpiel, umgekehrt 
\vadlft geradc die Beethovenanalyfe iriimer wieder zur Verallgemeinerung. Wir iiber- 
blicken die Beethovenliteratur und feben un(er Verhaltnis zur Mulik an ihr wadifcn. 
Sind es nidit (dion Jahrhundertc, die uus von Lenz und Marx trentien? Nodi Wilibald 
Nagel (Beethoven und feine Klavierfonaten ; Verlag: Hermann Beyer £k Sohne, 
Langenfalza) muB fidi mit ihncn auseinanderfetzen. Sein Werk id bekannt, die zweite 
Auflage nidit fo „wefentlidi verandert", als daB fie einer neuen Stellungnahme be- 
diirfte. Formalismus und Psydiologie gehen die vertraute Ehe ein; wo beide verfagen, 
muB Beethoven felber helfen. Es ift der Standpunkt, um deflen Oberwindung wir 
uns mit alien Kraften muhen. 

Fritz Caffirer: Beethoven und die Geftalt (Deutfdie Verlags-Anftalt, Stuttgart, 
Berlin und Leipzig) wird zum Trager eines neuen Geiftes. Es reizt, fidi mit ihm 
auseinanderzufetzen, ausfiihrlidier, als es der Raum hier zulaBt. Das ist eine neue 
Afthetik: die in Beethovens fymphonifdiem Wadistum Goethes Metamorphofenlehre 
erfiillt findet und auffpiirt, wie die Urzellen der Motive iiber das Thema, den Satz, 
das ganze Werk hinaus fidi entwickeln. Er dringt ruckwarts bis zu den Grundfubftanzen 
und erkennt Hire Stutungen frei von aller Suggeftion der Form und des Sdiemas. Aber 
dennodi: inir fdieint, feine Perfpektive ift nur bedingt riditig. Ein Unterfuchungs- 
prinzip^ das bei der Eroica fruditbar werden konnte, muBte bei der Paftorale miB- 
lingen und vollends in der As-dur Sonate Opus HO verfagen. Denn hier haben fidi 
eben die ftiliftifdien Fundamente vollig verandert und es wird ein Wadistum konftruicrt, 
das nidit mehr vorhanden ift. Ein zweites Bedenken erhebt fidi mir gegen die Mcthode. 
Sic fdieint exakt, ohne cs dodi zu fein. Das tonende Pathos der (allzuknappen) 
Zwifdienbemcrkungen, ftclit im Widcrfprudi zu der Formelhaftigkeit der Zeidiengebung. 
Und fdilieBlidi : es bedarf dodi eines nodi ftiirkercn hiftinkts fiir das Organifdie, die 
viclverfdilungenen, lebendigen Kraftc zu fdiiditen. Sthon die Eroicaanalyfe zeigt in 
Hirer zweiteiligen Interpretation des Themas eine Fehlerquelle, wcldic einen groBcn 
Teil der aufgeftellten Zuiaiiiuienhange iraglidi madil. Es bleibt eine Fiillc des Ait- 
ngendeh, die Slellungnalime fordcrt. 
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Der Verlag Breitkopf & Hartel (Leipzig) hat verdienftvollen Anteil an 
unferm Mullen um Beethoven. Er hat Nottebohms widitige Quellenwerke neit gc- 
druekt: Das thematifdie Verzeidinis und die beideii Skizzenbiicher 180I/03, wcldie 
der Beethovenforfdiung immer wefentlidier geworden find. Diefer Neudruck riiekt 
cine widitige Stelle in Beethovens Sdiaffen dem Sudienden nahe. 

Die Skizzenbiidier wurden von Paul Mies herausgegeben, der fie clurdi einc 
Studic (Die Bedeutung der Skizzen Beethovens zur Erkenntnis feines Stiles; "im gleidien 
Verlag) erganzt. Das Ziel diefer Studie ift, objektive Stilwerte -ails der Vergleidiung 
von Skizze und Kunftwerk zu gewinnen. Die Quelle der Erkenntnis find -fowohl 
lypifdie, in gleidier Riditung wiederkehrende Veranderungen als audi das, was Skizze 
und Werk geineinfam haben. Diefer Standpunkt fiihrt zunadift zur Unterfudiung 
typifdier Verhaltnifle in der melodifdien Lime, der Melodieform und erweitert fich 
dann zur Erkenntnis der inneren Einheit eines ganzen Satzes, eines Werkes und 
fogar einer Cruppe von Werken. Die Anwendung der Methode fiihrt erneut zu 
einer Umfpannung des Schaffensproblems bei Beethoven und der Inhaltswerte feiner 
Mufik. Kein Zweifel, da6 auf diefem Wege Wefentlidies gewonnen werden konnte. 
Der Verfaffer, deilen feinfinnige ftiliftifdie Unterfudiungen kurz vorher „Stilmonieiite 
und Ausdrucksftilformen im Brahmsfdien Lied" (im gleidien Verlag) in einer hodift 
wefentlidien Einheit der Sdiau zufammengefafit hatten, geht audi hier mit grofiter 
mcthodildier Exaktheit vor. Den Ergebniffen und der Art, wie fie gewonnen wurden, 
kann ohne jeden Vorbehalt zugeftimmt werden. Bedenken ftellen fidi mir ein gegen 
die Perlpektive der ganzen Betraditung, gegen den Standpunkt: in der Skizze immer 
nur die Stufe zum Kunftwerk zu fehen. Diefe Frage wild befonders dringlidi, wenn, 
wie hier, die Skizze gleidizeitig audi nur unter einer Perfpektive betraditet wild. 

Von einer ganz anderen Seite kommt Stephan Ley an Beethoven heran, 
weldicr ein Beethovenbild aus Zeitdokuuienten zufammenbaut (Beethovens Leben in 
authentifdien Bildern und Texten; Bruno Caffirer, Berlin). Dem Budie liegt ein 
guter und origineller Gedanke zu Grunde. -Wir werden durdi Beethovens Leben 
gefuhrt; neben die Bilder von widitigen Perlonlidikeiten, Bauwerken, Urkunden, 
Inftrumenten und Autograplien tretcn Zitatc aus Bricten und Gefpradicn, Widmungen, 
Satze aus Sdiindlers Beriditen iibcr Beethoven und Mittcilungen andcrcr Zcitgcnoflen. 
Der Verfader verziditct vollig aul das eigenc Wort und lafit allein die Dokumenle 
Iprcdien, die er in (emeu inneren Zulamnienliangen uneinanderreiht. Und (o erileht 

111 



Beethovens Bild hier in einer Reinheit unci Sachlichkeit, weldie es von jedem Stand- 
punkt abloft. Es ift gelungen, diefes Bild ganz auf das Wefentlidie einzuftellen und 
cine ausgezeichnete Gewiditsverteilung herzuftellen. Das Budi wurde vom Verlag 
in vornehmfler Weife ausgeftattet; die DurdiGdit der Reproduktionen ift ein GenuB. 



IV 



Der Gelicbtspunkt einer Zufammenftellung von Zeitdokumenten ift fiir die 
Mufikwiffenfchaft nodi wenig genutzt. Andere Wiffenfdiaften haben ihn langft aus- 
gewertet, fur die Gefchidite find Quellenwerke unentbehrlidi. Sie laffen einen letzten 
Sinn erkennen, wenn fie nidit allein Arbeitsinftrumente, fondern wirkliche Quellen 
werdeit, die alien zugaiiglidi find. Diefen Verfuch unternimmt Oskar Kaul in einer 
„Von deutfdier Tonkunft" bezeichneten Auslefe aus dem mufikalifdien Schrifttum (bei 
R. Oldenbourg, Miindien und Berlin, im Rahmen der „Dreiturmbudierei"). Die 
Auslefe ift auf breite Wirkung eingeftellt, beginnt init einein Briefe Luthers an Senfl 
und endet mit Wagners autobiograpbifdier Skizze. Dazwifthen fteben unter anderin 
Sdiumanns Worte iiber die C-dur Symphonie von Schubert, E. T. A. Hoffmanns 
„Ritter Gluck" und Beethovens „Heiligenftadter Teftament". Das Biidilein wird in»- 
ftande fein, viele Liebhaber der Mufik an die Quellen heranzufuhren und Freude zu 
wecken. Eine neue Aufgabe zweigt hier ab, Aveldie eine Fiille vonMoglidikeiten offenlaBt. 

Im Zufaunnenhang mit den ftilkritifdien Arbeiten von Mies foil nodi aul 
cinige neuere Unterfudiungen feines Mitarbeiters Ernft Biicken hingewiefen M'erden. 
In der Reihe „Stilkritifdie Studien" (Kiftner 8c Siegel, Leipzig) veroffentlidit er eine 
Arbeit iiber den heroifdien Stil in der Oper und legt damit mutig Hand an einen 
Komplex von Fragen, urn weldie die Mufikwiffenfdiaft bisher meift vorfiditig herum- 
ging. Die Gefahr, einen zuniidift aufienmilikalifdien Stilbegriff in den Mittelpunkt 
einer Unterfudiung zu riitken, wird dadurdi iiberwunden, dafi die Unterfudiung felbft 
auf die Oper begrenzt bleibt, wo eine Einigung iiber die Tragweitc des Begriffs 
verhaltnisma'Big leidit erreidit werden konnte. So wurde die Unterfudiung, weldie 
mit der italienifdien Oper des 17. Jahrhunderts beginnt und bis in die Romantik 
fortgeliihrt wird, fehr fruditbar und loft die gemeinfamen Grundkrafte von der Ver- 
Idiiedenheit der Zeithaltungcn ab. Deffelben Verfaffers „!\lufikalifdie Charakterkopfe" 
(Quelle fit Meyer, Leipzig) ift nidit, wie es den Anfthein hat, eine Anthologie von 
Mulikerportraits, fondern umlalit in einer Reihe von Einzelbildern die Entwiddung 
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der mufikaftbetifchen Anfchauuiig im K). .lalirbundert. Ein originclW nnd gelungener 
Verfudi, die Entwicklung der Mufikafthetik wedcr den Philofophen, wie Hegel, 
nodi den ziinftigen Afthetikern, wie Hanslick, fondern den Mufikern felbft abzulefen, 
Beethoven, Weber, Liszt, Wagner fpredien zu laden. Erftaunlidt bleibt, dafi an 
Stelle der erwarteten Buntheit ein einheitlidies, wefensvolles Gefamtbild entfteht, das 
zugleidi ein Ausdruck ift fiir die ordnendc nnd zufammenfafiende Kraft ebenfo wie 
far die ftarke Geiftigke.it feines Vcrfafters. 

3. 
Ernft Rotb: , ? Die Grenzen der Kunfte" (bei I. Engelhorn, Stuttgart) bedarf 
einer cigenen Einftellung. Es kann vielleidit nur der Dilettant (im beften Sinne diefcs 
Wortes) fein, der es unternimmt, iiber die Kiinftc nnd ihre Grenzen zu fchreiben. 
Da dies immer wieder gefdiieht, ift feit dem beriihmten Vorbild Oswald Spenglers 
ein ZeidieB uhferer Zeit, die nadi Synthefe ftrebt, ohne fie dodi erreidien zu konnen. 
Es ift ehrlidi gefudit worden in diefem Budi, aber es fdieint unmoglidi, dafi es einem 
einzelnen heute gelange, fidi fo tief in das Wadistum und das Gefetz der Kunfte 
einzuleben, dafi er fie zu einer Einheit zufammenzubauen vermodite. Gerade in den 
allgemeineren, begriindenden Gedankengangen ift viel Anregendes, Verniinftiges und 
Gutes gefagt. Aber dennodi finde idi den Sinn diefes Budies nidit. Es will Abwebr 
fein gegen den „Expreflionisimis". L T nd bleibt darin dodi nidit melir als eine 
perfonhdie Angelegenheit des Verfaflers. Er kampft gegen Phantome, gegen Wind- 
miiblen. Er mifiverfteht unter dem Begrift Expreffionismus etwas Begrenzbares, Ein- 
maliges, Ifoliertcs. Die afthetifdicn Ableitungen helfen nidit und bewahren nidit vor 
fdiwankenden, audi fdiiefen Werturteilen. Was hilft es, iiber den Sdiopfer des 
„Denkers" (gemeint ift dodi wohl Lehmbruck) zu fagen „Er modelliert ein reidilidi 
ausdrutkslofes Gefidit in einem jammerlidien Riefenfdiadel und deutet auf diefe tief- 
finnige Weife den Denker an". Idi fehe davon ab, dafi die anonyme Form diefes 
Angrifts („ein beriihrnter expreffioniftifdier Bildhauer") nidit gerade mutig und fdion 
ift, modite an diefer Stelle nur zeigen, wie fruditbar etwa eine Stilvergleidiung des Lehm- 
brudtfdien Denkers mit dem von Rodin hatte Averden konnen. Diefe Einzelheit nur 
zur Bezeidinung der Metbode. Das Problem felbft ware nur auf eine Weife zu lofen 
gewefen: durdi ftilgefdiiditlidie Betraditung. Hier eben ift Spenglers Morphologie, 
die ja zu ahnlidien Anfiditen gelangt, trotz ihrer Anfeditbarkeit diefem Budie dodi 
vielfadi iiberlegen. Hans Mersmann (Berlin) 
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Zu Arnold Mendelssohns 70. Geburtstage 

*26. Dezember 1855 

Dem Rate der Stadt Leipzig, 
dem Schirmherrn des Thomanerchors, zugeeignet 

Arnold Mendelssohn 

Geistliche Chormusik 

Ein Motettenwerk fur das evangelische Kirchenjahr 



Advents-Motette 

TrSufelt Ihr Himmel von oben. op. 90V 

Motette zum Weihnachtsfest 

Lobt Gott ihr Christen, op. 90ix 

Neujahrs-Motette 

Das alte Jahr vergangen ist. op. 90xn 

Motette zum Epiphaniasfest 

Slehe! Finsternis decket. op. 90x 

Motette zur Passionsfeier 

Also hat Gott die Welt gellebet. op. 90 xi 

Passionsgesang 

' Was hast du verwirket. op. 9Qi 

Oster-Motette 

Christus lebet, Christus sieget. op. 90 n 



Motette zum Himmelfahrtsfest 

Der Herr sprach zu melnem Herrn. op. 90I" 

Motette zum Pfingstfest 

Schmucket das Haus mit Maien. op. 90iv 

Motette zum Trinitatisfest 

Drei sind, die da zeugen. op. 90xin 

Motette zum Erntedankfest 

Ihr Kinder Zion. op. 90vm 

Motette zum Reformationsfest 

Ein feste Burg ist unser Gott. cp. 90xiv 

Motette zum BuB- und Bettag 

Aus der Tiefe rufe ich, Herr zu dir. op. 90 vim 

Motette zum Tote nf est 

Ach wle fliichtig, ach wie nichtig. op. 90V| 



Deutsche Messe 

fur achtstimmigen gemischten Chor ohne Begleitung. op 89 

Samtliche Werke erfuhren durch den Thomanerchor in Leipzig unter Leitung von 
Prof. Dr. Karl Straube ihre Urauffuhrung. 



Partitur und Stimmen zu jedem Werke liegen gedruckt vor. 



VERLAG BREITKOPF <St H ARTEL, LEIPZIG 
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Tauf Tjinbemitfj 



TCfaoier-TConzert 

CKamnwnntsifcTlr. i)fiir odfig. Wavier u. 12 Sofoinsfrumente 

op. 36 Tfr. 1 
Tasdjenpartitur TU. 4. — Ttfavkrauszug 7R. S. — 

Ceffo-'Konzert 

(lamm<mmisi6 %: 3) fur odfig. Viofonceffo u.10 Spfoinstium. 

op. 36 7lr. 2 
Tasdjenpartitur 7fl. 4.— TCfavierauszug 7U. 6. — 

Viofin-Xonzert 

(TtammermusiG 7Ir.4) fur Sofo-Viofine u.grofi. TCammerorcQ. 

op. 36 fir. 3 ~~ 
ZascQenpartitur 1R. 4. ~ %(aokrauszug in Vor&ereitung 

TtujfiitjrungsmatQriaf nad) VereinOarung 

£ine GesamtudersicQt iWer das ScQaffen IjinbemUd's gidt 

unser iffustriertet ■ TCatafog „2eitgenbssisd)e Tffustf". 

Wir Oitten, diesen kostenfos zu verfangen. 



nSdjotfsSdQne, TTlainz/ Peipzig 
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« Zur Uraufttihrung an der Berliner Staatsoper » 

ALBAN BERG 

..WOZZECK" 

l'.E.Nr. Opei' in 3 Akten (15 Szenen) von Ceorg Biidiner Mwi 

7382 Klavierauszug mlt Text (F. H. Klein) 20,— 

7373 Textbudi — ,80 

7660 Drei Bvudistiidvc aus „Wozzeck" fiir Konzertgebraudi, Pavtitur . . . . 20,— 

7662 Dasselbe, Klavierauszug . 4i — 

Die tibrigen Werke: 

7537 op. 3 Streidiquariett, Partitur 2,— 

7538 Hiezu Stimmen 8,— 

7485 op. 5 Vier StUcke fiir Klarinette und Klavier 2, — 

7396 op. 6 Drei Ordiestersttidte, Partitur 25,— 

8393 Kammerkonzert fiir Klavier und Geige mit Begleitung von 13 BlSsern, 

Partitur (in Vorbereitung) 

8439 Dasselbe, Klavierauszug (in Yorbereitung) 

Ferner verlangc man das Dezemberh'eft der „Musikblatter des Anbrudi" mit einer aus- 
fiihrlichen Studie von Tli. Wiesengrimd-Adorno iiber Berg. (Prcis des Heftes 60 Pfennig) 

Zu bezielicn durdi jede Musikalienhandlung 

Universal-Edition A. G., Wien-New-York 



Verlag Der Sturm 

Berlin 1/1/9 
Soeben erschienen 

Herwarth Walden 

lm Geschweig 
der Liebe 

Gedichte 

Ganzleinenband 3.— Mark 



Ausgabe Rallmeyer Nr. 2 

Ludwig Weber 
Christgeburt 

Partitur 6— Mk. Tftxtbuch 0.75 Mk. 

Dieses Werk, das in der vorliegenden 
Numnier besprochen wird, ist bereits in 
einer grofieren Anzahl Sladte zur Auf- 
fiihrung vorgesehen. So wird es am 
2.\Vcihnachfsfeiertag in Berlin (Theater 
am Biilowplatz) u. am 7. .lanuar in K61n 
(Gtirzenieh) aufgeffihrt. Dem Werk 
komiut nach dem Urteil von General- 
nnisikdirektor Schulz -Domburg 'cine 
auBerordentlicheBedeutung zu. Wichtig 
ist, daB Teile daraus auch von kleinen 
und kleinsten Choren aufgefiihrt wer- 
den konnen, obne daB aadurch die 
groBe Linie des Werkes zerstort wird. 



6eorg Kallmeyer-Verlag 

Wolfenbiittel 
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HU DEBNi MATICE IN PRAG 

Verlag tschechoslovakischer Komponistcn 

ist 

die fuhrende Edition 

der tschechischen Modern e 



Lager 

von Musikalien u.Musikliteratur eigenen u.frem- 
den Vertages, einheimischer u. ausland. Firmen 

Vc rtretungen 

der fiihrenden Weltfirrnen: J. & W. Chester, 
Ltd., London — Rouart, Lerolle & Cie., Paris 

Lager im Auslande 

Breitkopf & Hartel, Leipzig - Max Eschig & Cie., 

Paris — J. & W. Chester, Ltd., London — 

Chr. Bjorvig, Kopenhagen 

Zentrum 

des Muslklebens In der Tschechos'ovakci 

ubersiedelte ins eigene Vereinsgebaude mit 
Konzertsaal fur Kammermusik, kleine 
Orcheslerkonzerte und Vokalmusik — Theater- 
biihne — Orgel — Versenktes Orchester — 
Ausstellungssaal - Lesesaal - Bibliolhek 



i| Inf ormationen an Auslander 

Kalaloge und Prospekle werden auf Verlangen 
gratis und franko zugesandt. 
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Verlag von LUDWIG DOBLINGER (Bernhard Herzmansky) 

LEIPZIG-WIEN 



NEUZE1TLICHE KLAVIERMUS1K 
ZWE1ER BEGABTER JUNG OSTERREICHISCHER KOMPONISTEN 



EGON KORNAUTH 



Op. 
Op. 
Op. 
Op. 



FONF KLAVIERSTOCKE , . . . . Mk. 

SONATE (As-dur) fttr Klavier „ 

PHANTASIE Rir Klavier , „ 

DREI KLAVIERSTCCKE Nr. I Praludium • Nr. 2 Improvisation 

Nr. 3 Walzer kplt. „ 



4- 
5- 
5" 

3- 



Kornauth's Sdiaffen fUr das Klavier gehflrt hcute unstrcitig zum Elgenartlgsten und Wcrtvollsten, was an moderner 

Klavlcrmuslk hervorgcbradit wurde. Dlcsc Muslk erreldit Klangwirkungen von bei-uckendem Reiz, well sle ganz 

aus Geist und Technik deB Instruments heraus erfunden 1st. 



OTTO SIEGL 



Op. 36 I. KLEINE SONATE fur Klavier Mk. 2,- 

Op. 38 11. KLEINE SONATE for Klavier . 2,- 

Op. 42 FONF KOMPOSITIONEN fur Klavier , %- 

Genesung ■ Obermut ■ Dammerstunde • Sommerfest • Absdiied 



SiegVs Klavicrstil erstrebt klar-gczeichncte Linienfuhrung und knappe zwingendc Einfadihelt dcr pianlstlsdien 
Mlttel. Die Struktur blcibt (rotz feinncrvigster Hannonik immer durdihorlg, dazu kommt eine stark belebte, 
fesselndc Rhytmlk und eine glucklidic FrlsAe des Iiinfalls, wie sic heute nur wenigen gegeben 1st. Das Klang- 
bild wirkt nie ubcrladcn, die tcdinischen Sdiwierigkeiten halt en sidi in Grenzen, die audi dem Nicht-Berufs- 

musiker erreidibar sind. 



QD= 



iDQi 



=ao= 



=nann= 



EDD= 



=aa= 



J. N. Forkel 



□ 



Iji'i 



ill.: 






aa 
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Uber 

Joh. Seb. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke 

neu herausgegeben von 

J. M. Muller-Blattau 

Ungekijrzte Volksausgabe Mk. 2.50 Schone Ausgabe Pappe geb. Mk. 4.— 
Ganzleinen geb. Mk. 5. — Schones gut wirkendes Format (18X24) 

Das Volksbuch uber Johann Sebastian Bach fehlte bisher. Wer es heute schriebe, konnte nur einen 
mehr Oder minder starken Auszug aus den beiden groDen Biographien von Spitta und Schweitzer geben. 
So bietet sich J. N. Forkels Buch, das lange vor ihnen, 1802, erschien, zur rechten Ausfiillunj dieser 
Liicke. Es ist einerseits lebendig, denn es schopft noch aus unmittelbarer Bach-Ueberlieierung, vor 
allem der Sohne Bachs, So konnte der Text vollig unverandert bleiben, die Ausgabe ersetzt damit die 
lange vergrlifene Urausgabe, die 1855 noch einmal, zum letztenmal, aufgelegt worden war. Andererseits 
ist Forkels Betrachtung tief und wahr, denn es spricht von Bachs Wesen und Kunst wie sie sind, 
nlcht wie sie auf diese Oder jene Zeit wirkten. Unsere Zeit verlangt diesen Standpunkt. Es wird 
von elnem ausfiihrlichen Nachwort des Herausgebers erganzt und scharter herausgearbeitet. Nur 
so verstanden, kann Bach fiir unsere Zeit wegweisend sein, und nlcht als ein Zuriick, als eine 
Flucht aus der Zeit, sondern als ein neu ergriffener Weg zu den geistigen Lebensquellen der Musik 
und damit des Daseins uberhaupt. — Das Buch ist gediegen ausgestattet, mit einem in Offsetdruck 
hergestellten zeitgenOssischen Bach-Bild versehen. Es ist mein schonstes Verlags-Werk. 

Der Barenreiter-Verlag zu Augsburg 
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harmonium 
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^ a r id o n i u m - S a a 1 , jcdcn erften Donnerstag 1m lilonat 
abends 8 Ubr: ljarmonium»Ko»zert / eintritt 111. 2 — 
/ / / Beglnn diefcr Ijarmonium-Konzerte am 1. Ohtober / / / 
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Von den Jahrgangen dieser 
Zeitschrift ist noch eine. be- 
schrankte Anzahl von Exem- 
plaren 1920-22 (auch Einzel- 
nummern) vorhanden. Wir 
geben siezumPreisevonO,60M 
fur jede Nummer ab. NurJahr- 
gang1922,Nr.4/5(dreisprachige 
Nummer) kostet 1,— M. 



Berlin-Friedenau 

Stubenrauch - St r a s s e 40 
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Karl Horwitz t (Wien): 

NEUE MUSIK FOR SOLOINSTRUMENTE 

1. 

Wenn in dieser Untersuchung von Werken fur ein Soloinstrument oder fiir 
zwei Instrumente die Rede ist, so handelt es sich lediglich um groBtenteils ein- 
stimmige Kompositionen, welche jede Art von „Begleitung" ausschlieBen und bei 
welchen das eine Instrument oder beide Instrumente mehr oder weniger „auf sich 
selbst angewiesen" sind. Es ergibt sich von selbst, daB der Verzicht auf ein 
stutzendes Begleitinstrument (Klavier usw.) notwendig die Selbstandigkeit des 
Soloinstrumentes erhoht, insofern dieses womoglich alle Funktionen des ersteren 
zu erfiillen und die mannigfachen harmonischen, rhythmischen, melischen, klang- 
lichen und vor allem kontrapunktischen Probleme zu losen hat, soweit es sich 
nicht um Werke handelt, bei welchen es nur auf die „MeIodie an sich" ankommt, 
was spater erortert werden soil. Es kommen dabei die verschiedenartigsten 
Momente in Betracht, welche durch die gegebenen Umstande bedingt sind und 
das Wesen dieser Instrumentalwerke bestimmen. 

Bevor nun eine allgemeine eingehende Charakteristik dieser Instrumental- 
gattung gegeben werden kann, der eine Obersicht iiber die einzelnen hierfur in 
Betracht kommenden Werke von Max Reger an folgen soil, muB auf die Solo- 
kompositionen J. S. Bach's zuruckgegriffen werden, welche als konzentrierteste 
Zusammenfassung aller Moglichkeiten ihrer Zeit gleichsam den Ausgangspunkt 
iiir die Entwicklung des neueren und neuesten Schaffens auf diesem Gebiete dar- 
stellen. J. S. Bach hat drei Partiten und drei Sonaten fiir Violine solo (allgemein „Sechs 
Sonaten" genannt) und sechs Suiten fiir Cello solo geschrieben (die letzte Suite 
eigentlich fiir das von Bach erfundene Violoncello piccolo [Viola pomposa] — ein 
Mittelding zwischen Bratsche und Cello — , die fiinfte, „Suite discordable" ge- 
nannt, fiir die Cellostimmung C Q d g. Formell lehnen sich diese Suiten und Sonaten 
teilweise an dieViolinsonaten der zeitgenossischen Italiener, an aber auch die Klavier- 
suite macht ihren EinfluB geltend. Hingegen erinnern einige der Suiten in ihrem 
Charakter an Bach's Franzosische Suiten.wahrend in stilistischer Beziehung speziell 
bei den sechs Violinsonaten stellenweise eine Beeinflussung durch Bach's Orgel- 
kompositionen bemerkbar ist, die sich in der Art der Figuration und Polyphonie 
auBert. 
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Im wesentlichen aber sind sie in genialer Weise aus dem Charakter des 
Instruraentes heraus erfunden, ganz besonders die beruhmte an den SchluB der 
II. Partite gestellte Chaconne, die allerdings mitunter auch die Qrenzen der tech- 
nischen Moglichkeiten — wenigstens nach unseren heutigen Begriffen — zu iiber- 
steigen scheint. Dies macht sich hier wie auch anderwarts (Fuge der C-dur- 
Violinsonate) besonders im Akkordspiel stark fiihlbar, Mr welches zu Bach's 
Zeit andere Voraussetzungen gegeben waren als heutzutage. Die deutschen 
Violinisten spielten namlich damals hauptsachlich noch mit dem gewolbten 
Bogen, dessen Haare durch den Druck des Daumens gespannt werden 
konnten, wahrend in Italien - wie heute allgemein - die gerade Stange 
mit der mechanischen Vorrichtung der Schraube am Frosch vorherrschend 
war. Die Haare des gewolbten Bogens konnten also wahrend des Spiels nach 
Bedarf strafier und lockerer angezogen werden. Man war daher imstande, alle 
vier Oder auch eventuell mehr Saiten (z. B. Violoncello piccolo) gleichzeitig zu 
streichen, wodurch voile Akkordwirkungen erzielt werden konnten, welche 
heutzutage mit dem gespannten Bogen naturlich nicht zu erreichen sind. Die 
Akkorde miissen daher jetzt arpeggiert werden, und zwar haufig in der Weise, 
daB der Bogen auf die tieferen Saiten zuriickgeworfen wird, was besonders im 
polyphonen Spiel auBerst storend wirkt. Der schlaff gespannte Bogen bringt auch 
bei den Akkordwirkungen eine weichere Tongebung mit sich, wahrend die Ton- 
Starke gegeniiber dem gespannten Bogen allerdings eine EinbuBe erleidet und auch 
gewisse Wirkungen, wie z.B. spiccato, schwer hervorzurufen sind. Fiir die so- 
genannten „groBen Geigen" (Cello, Gambe usw.) wurde in Deutechland der 
mechanisch gespannte Bogen verwendet, weshalb bei diesen Instrumenten das 
Akkordspiel zuriicktrat und sogar die Zweistimmigkeit seltener vorkam als bei 
der Violine. Wenn nun die heutige Bogentechnik gegeniiber der Bachschen 
naturgemaB andere Resultate zeltigt und die allgemeine Beherrschung der Streich- 
instrumente wesentlich gesteigert ist, so sind dennoch die bei Bach in Betracht 
kommenden kompositionstechnischen Momenta im wesentlichen auch fur das zeit- 
genossische Schaffen auf diesem Gebiete maBgebend. 

2. 
DaB seit geraumer Zeit die Gattung der Solokomposition wieder gepllegt 
wird, kann vielleicht als eine Reaktion auf die mehr nach auBen gerichteten Wir- 
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kungen der Oper und des Orchesterkonzerts gedeutet werden. Diese Kunst ist 
vollstandig nach innen gekehrt — mehr noch als Kammermusik — und birgt einen 
Inhalt, der infolge des Zusammenstrdmens der verschiedenartigsten Ausdrucks- 
elemente ungeheuer konzentriert sein muB. Selbstverstandlich ist hier mehr als 
anderswo das zielsichere Erfassen des Wesentlichen erstes Erfordernis fur die 
Losung dieses Problems. Handelt es sich hier doch um die Idee, vorwiegend schein- 
bar einstimmige Qedanken in groBen Formen auszusprechen — jedesfalls ein 
Wagnis, zu dessen vollstandigem Qelingen es notwendig ist, daB niemals der Ein- 
druck von Diirftigkeit aufkomme; im Gegenteil soil eher eine Bereicherung des 
Inhaltlichen erzielt werden, soweit Werke in Betracht kommen, die nicht auf die 
„Melodie an sich" gestellt sind. Nach verschiedensten Richtungen hin wird natur- 
gemaB die Technik des Ausfuhrenden in Anspruch genommen, wobei aber die 
Gefahr vorliegt, auf die Effekte als Selbstzweck zu verfallen, also eine spielerisch- 
artistische Virtuositat zu inaugurieren, statt aus den Effekten bloB Vorteil zu Ziehen, 
die Technik des Instrumentes beziiglich der Erfindung auszuniitzen und zu Aus- 
drucks- und anderen Zwecken zu verwerten sowie auch seine Phrasierungs- und 
Modulationsfahigkeiten der Idee unterzuordnen, wofiir eine hohere geistige 
Virtuositat des Ausfuhrenden notwendig erscheint, die ebenso dem Urspriinglich- 
Musikalischen entspringen muB wie das Werk selbst. Eine allgemeine eingehende 
Charakteristik dieser einzig dastehenden Instrumentalkompositionen mit alien 
Modifikationen von Reger an bis zur Gegenwart — soweit Material zur Verfiigung 
steht — erfordert zunachst eine Gruppierung derselben beziiglich des ausfuhrenden 
Instrumentes. 

Jedes Instrument verlangt eine individuelle Behandlung und beeinfluBt dem- 
gemaB die Kompositionstechnik. Auch sind in diese Untersuchung Werke fiir zwei 
Instrumente, Duos, einbezogen, insofern die Selbstandigkeit beider Instrumente 
gewahrt ist. Unter den Streichinstrumenten ist natiirlich die Solovioline bevorzugt. 
Doch sind auch Solokompositionen fiir Bratsche oder Gello reichlich vertreten. Als 
Duos fiir Bogeninstrumente kommen Werke fiir zwei Violinen und fiir Violine und 
Cello in Betracht. Bei den Kompositionen fiir Blaser kommen die verschiedenartig- 
sten Besetzungen vor, so. B. Flote allein, zwei Floten, zwei Klarinetten, eine Flote 
und ein Englischhorn usf. Wie schon eingangs erwahnt, hat das Soloinstrument 
bei den nicht rein melodisch erfundenen Werken die hier fehlende Begleitung (im 
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weitesten Sinn) zu ersetzen. Worin besteht nun dieser Ersatz? Es kommt bei dieser 
Kompositionsgattung (vor allem fur Streichinstrumente) keineswegs darauf an, die 
Fiille der hier fehlenden Begleitung durch eine bloBe Mehrstimmigkeit, soweit sie 
dem Soloinstrument abzutrotzen 1st, zu ersetzen. Dies ware auch vollstandig gegen 
das Wesen des Instrumentes gerichtet und wiirde beweisen, daB der 
Verzicht auf jede Art von Begleitung eher erschwerend als befreiend wirkt. Nur 
die Loslosung vom realen Fundament kann das dem Soloinstrument eigene freie 
Schweben und Sichbewegen bewirken. Ganzliche Ausschaltung der Vlelstlmmigkeit 
_ wenigstens bei tonalen Stiicken flir Solostreichinstrumente - ware ebenso- 
wenig am Platz, da diese oft bei Verdichtung des thematischen Inhalts zu 
Steigerungszwecken erforderlich ist und iiberdies in okonomischem Wechsel mit 
der Einstimmigkeit nach Strecken des Ausruhens wieder lebendigere Bewegung 
bringt und dadurch ihre eigene Wirkung wesentlich erhoht. Die Beschrankung auf 
durchgehende Einstimmigkeit ist eher im Wesen der Atonalitat begriindet. 

Es handelt sich also hier nicht um eine bloBe Uebernahme der Funktionen 
des Begleitinstruments, sondern vielmehr um ein Umdenken, mehr noch: um em 
Erfinden der Einstimmigkeit aus dem Gefiihl fiir Polyphonie heraus, die in jener von 
vornherein gebunden sein soil. Auch die stutzende Harmonie (Akkorde) und die 
Basse mussen schon bei der Konzeption durch Lockerung und Verquickung mit 
der melodischen Linie ersetzt sein. Die rhythmische Bewegung des Begleit- 
instruments soil groBtenteils in die Linie s.elbst iibergehen und in deren Auf- und 
Abwogen enthalten sein. Die melodische Pragung muB naturgemaB „ intensiver 
sein als bei der Vielstimmigkeit, um hierdurch einen Ausgleich zu schaffen 
— es kommt bei der einstimmigen Komposition besonders auf die Pragnanz des 
Einfalls an. SchlieBlich soil die Einstimmigkeit uberhaupt in ihrer klanglichen 
Wirkungskraft derart erhoht werden, daB daraus der Eindruck einer Vielstimmig- 
keit resultiert. Das hier wichtigste Problem, eine Mehrstimmigkeit hervorzurufen, 
kann nun, je nach dem Instrument, auf die verschiedenste Art gelost werden, wobei 
nicht nur kontrapunktische, sondern auch harmonische, rhythmische, melische und 
klangliche Elemente von Bedeutung sind, welche die bei der realen Mehrstimmig- 
keit vorhandenen FUllwirkungen vorzutauschen imstande sein mussen, wobei aller- 
dings fur die Kompositionstechnik maBgebend ist, ob mehr ein Streben nach 
harmonischer Fiille als nach melodischer Klarheit vorwiegt. Vor allem kommen hier 
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die sogenannten „Scheinstimmen" (innere Melodie) in Betracht, die in der realen 
einstimmigen Linie gleichsam versteckt enthalten sind und durch verschieden- 
artiges Heraustreten mehrerer einzelner Tone oder ganzer Tonreihen aus der 
realen Stimme gebildet werden, die, gehorsmaBig miteinander verbunden, eine 
zweite, dritte usf. Linie ergeben. Es sind hierdurch Energien in die Einstimmigkeit 
gebracht, die niemals durch eine akkordliche Polyphonie erreicht werden konnen. 
Diese kann bei Streichinstrumenten als Qegensatz zur Scheinstimmentechnik auf- 
treten, in Anpassung an die heutige Bogentechnik, wobei auch schon ein frei- 
phantastisches Element dadurch in Erscheinung tritt, daB oft ein Fortschreiten der 
Nebenstimmen der schwierigen Ausfiihrbarkeit wegen nur angedeutet und vom 
Ohr vervollstandigt werden muB, wie iiberhaupt manchmal eine durch die polyphone 
Satzart notig gemachte kuhne, mitunter ans Gewaltsame streifende Ausfiihrung 
zutage tritt. 

Die Scheinstimmentechnik setzt sich in Werken fur Solostreichinstrumente 
aus einer ganzen Reihe von Moglichkeiten zusammen. So ergibt die Verwendung 
der leeren Saiten in Abwechslung mit gegriffenen Tonen (iiberschlagende und 
untergreifende Stimme) eine Schein-Zweistimmigkeit (Beisp. 1); herausspringende 
Tone, welche dann eine obere oder untere Qrenzlinie (BaBstimme) bilden, konnen 
als diatonisch oder chromatisch an- und absteigende Linie oder auBer ihrer 
melodischen Bedeutung in ihrer Zusammengehorigkeit als Bestandteile von 
Akkorden erscheinen — eine akkordliche Verkleidung des Linearen. Hohe und tief e 
Scheinstimmen durchkreuzen die Realstimme, die oft durch plotzliche mehr oder 
weniger groBe Spriinge nach unten gleichsam zerrissen wird, wodurch die melo- 
dische Linie eine Unterbrechung erfahrt und zugleich BaBstimmen gebildet werden 
(Beisp. 2). An Stelle langerer Notenwerte tritt ein oftmaliges Wiederanspielen des- 
selben Tones in kleineren oder groBeren Distanzen, welches bei langeren Strecken 
als Ersatz eines Orgelpunktes gilt, leere Saiten werden naturgemaB fur reale Orgel- 
punkte verwendet. Die Verschleierung der Scheinstimmen durch das ganze Qewebe 
der melodischen Linie macht aber in vielen Fallen eine scharfe Abgrenzung von 
Real- und Scheinstimme schwer moglich und es darf dann nicht ein Zerpfliicken 
der Realstimme und eine ubertriebene Ausdeutung Platz greifen, die um jeden Preis 
dort eine Pseudopolyphonie konstatieren will, wo nichts anderes als eine bloBe 
Bewegungstendenz der realen Stimme klar zu sehen ist. Haufig sind hingegen die 
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Uebergange deutlich zu erkennen. Zur Fixierung des harmonischen Geriistes 
kommen verschiedene Kunstmittel zur Anwendung : Passagen, Arpeggien (Wirkung des 
Vollen durch zerlegte Akkorde, wobei die hochsten Tone eine Scheinstirame bilden 
konnen) Figurationen aller Art, die jedoch von melodischen Verzierungen zu unter- 
scheiden sind, Doppelgriffe, welche hier mehr als sonst ausgebeutet werden, und ein 
unterbewuBtes Weiterklingen der einmal angedeuteten Harmonie und Harmonie- 
basse. Rhythmische Gegentiberstellung der Real- und Scheinstimme, unwillkiirliche 
regehnaBige oder unregelmaBige Betonung der heraustretenden Tone (Beisp. 3) so- 
wie rhythmische Verschiebungen sorgen fiir Bewegung, die auBerdem durch die 
schnellere oder langsamere Aufeinanderfolge der hervortretenden Grenztone 
reguliert wird. 

Als ein Mittel der Kontrastierung und Vortauschung der Fulle erscheint fall- 
weise die Verlegung der Melodie in verschiedene Stimmen, die, auf mehreren Saiten 
ausgefiihrt, den Eindruck einer Vielstimmigkeit hervorrufen, wahrend die Ver- 
setzung von Themen- und Motivteilen in andere Oktaven oft aus technischen 
Griinden erfolgen muB, wie denn die melodische Behandlung der Themen selbst 
wegen der technischen Begrenzung des Soloinstruments mitunter freier erscheint. 
Klangliche Wirkungen werden durch Verwendung der leeren Saiten, des Pizzikato 
im Wechsel und Zusammenspiel mit dem Legato, des Flageolett und Glissando 
sowie durch Verstarkungen und Verdoppelungen erzielt. Klangeigentumlichkeiten 
entstehen auch durch Umstimmen der Saiten, was mitunter auch die Erganzung 
harmonisch notwendiger Tone bezweckt. Die Wahl der Tonarten wird in gewissem 
Sinn durch den Charakter des Instruments bestimmt. 

Diese angefuhrten Momente, die in ihrem Zusammenwirken fiir den Charakter 
der Werke fiir Solostreichinstrumente maBgebend sind, kommen naturgemaB bei den 
Duos fiir Streicher weniger in Betracht, insofern sie sich auf beide Instrumente bei 
aller Wahrung deren Selbstandigkeit verteilen. Die Soloblaserwerke und Blaserduos 
in ihrer verschiedenartigen Besetzung schalten von selbst alles aus, was nicht im 
Bereiche der charakteristischen und technischen Moglichkeiten der Instrumente 
gelegen ist, ersetzen dies aber durch mannigfaltigere Differenzierungen der Farbe 
und Agilitat. Als Formentypen der Solostiicke und Duos erscheinen die 
Sonate und Suite mit ihren Modifikationen und gegenseitigen Einfliissen sowie 
die freie Phantasie. Es ist kaum moglich, alle kompositionstechnischen Faktoren, 
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auf die es hier ankommt, erschopfend zubehandeln; aber die hier erwahnten mogen 
immerhin zeigen, wie zahlreich und kompliziert die Probleme sind, welche bei diesen 
so einfach und ungekiinstelt erscheinenden Werken ins Gewicht fallen, die in ihrem 
stark vergeistigten Wesen gleichsam den Triumph iiber das Materielle symbolisieren 
konnen. 



Der erste in neuerer Zeit, dessen Schaffen sich in bedeutender Weise auch 
dieser Kunstgattung wieder zuwandte, war Max Reger, hier ebenso reichlich 
spendend wie auf anderen Gebieten. Es liegen von ihm folgende Soloviolinwerke 
vor: Vier Sonaten op. 42 (Universal-Edition), Sieben Sonaten op. 91, Praludien und 
Fugen, Chaconne usw. op. 117, Nr. 1 bis 8 (Bote & Bock), Praludien und Fugen 
op. 131 a, Nr. 1 bis 6, und Praludium (E-Moll, Nachgelassenes Werk) (Simrock). Fur 
Solobratsche schrieb er: Drei Suiten op. 131 d (Simrock); fur Solocello: Drei Suiten 
op. 131 c (Simrock); fiir zwei Violinen: Drei Duos (Canons und Fugen im alten Stil) 
op. 131 b (Simrock) und Allegro (Nachgelassenes Werk, Tischer & Jagenberg). Es 
wiirde natiirlich zu weit fiihren, auf jedes dieser Werke hier naher einzugehen, wo 
nur eine Uebersicht des zeitgenossischen Schaffens gegeben werden kann. Alle 
Reger'schen Solokompositionen sind vor allem meisterlich aus dem Charakter des 
Instruments heraus erfunden. Polyphone Strecken wechseln in okonomischer Weise 
init realer Einstimmigkeit, wobei natiirlich in den Fugen erstere vorherrschend 
sind, wahrend letztere zumeist nur auf die Zwischenspiele beschrankt bleibt. Die 
Ausnutzung der Doppelgriff- und Verdoppelungstechnik geht bei Reger sehr weit 
und die Schwierigkeiten der Ausfuhrung im allgemeinen diirften kaum geringer 
sein als bei Bach, besonders was die Chaconne fiir Sologeige betrifft (op. 117, Nr. 4), 
die durch ihre Phantasie, Wucht und Triebkraft iiberaus eindringlich wirkt. Die 
Ausdrucksfahigkeit lyrischer Strecken oder Satze erreicht oft unglaubliche Intensitat, 
die bei jedem Verzicht auf das rein Klangliche allein in der Fuhrung der Linie be- 
grundet ist (z. B. Suite fiir Bratsche allein op. 131 d, Nr. 1, G-Moll). Die Duos fiir 
zwei Violinen ergeben aus ihrem Wesen wieder eine andere Technik, die einerseits 
infolge der ausgesprochenen Zweistimmigkeit die Scheinstimmen weniger ausniitzt, 
anderseits aber bei deren fallweisem Auftreten naturgemaB eine noch reichere 
Polyphonie vortauscht als bei den Solokompositionen, indem neben der ersten 
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realen Stimme die zweite oft noch eine Anzahl von Scheinstimmen enthalt — ab- 
gesehen von dem Ineinandergreifen beider Stimmen (Beisp. 4, 5). Vorwiegend ein- 
stimmig in der Erfindung, gestiitzt durch akkordliche Harmonik, ist „Ein Sommer- 
marchen" fiir Violoncello allein von Joseph H a a s , op. 30 (Wunderhornverlag), eine 
Folge mehrerer kurzer Satze (Divertimento ) origineller Art, in welchem Anmut und 
Innigkeit mit groteskem Humor abweselt. Anders erscheint die aus der Atonalitat 
herausgewachsene Einstimmigkeit bei Paul H i n d e m i t h, von welchem zwei Sonaten 
fiir Violine Solo op. 31, zwei Sonaten fiir Viola Solo op. 11, Nr. 5, und op. 25, Nr. 1, 
eine Sonate fiir Violoncello Solo op. 25, Nr. 3, und eine kanonische Sonatine fiir zwei 
Floten op. 31, Nr. 3 (alles bei Schott) erschienen sind. Hier werden harmonische 
Riickungen oft durch Zerlegung der Akkorde betont, die Doppelgrifftechnik wird 
ausgeniitzt und charakteristische rhythmische Verschiebungen bringen, unterstiitzt 
durch die harmonische und klangliche Phantastik einen originell-grotesken Zug in 
das Qanze. Die hervorragende praktische Beherrschung der Streichertechnik bringt 
es mit sich, daB alles aus dem Instrument heraus erfunden und echt musikantisch- 
spielerisch empfunden ist. Die kanonische Sonatine fiir zwei Floten gewinnt durch 
Gegentiberstellung der verschiedenen Lagen und Spielarten der Instrumente 
klangliche Eigentumlichkeiten. Philipp Jarnach's Sonate fiir Violine Solo op. 13 
(Schott) zeigt wieder den feinsmnigen und vornehmen Musiker. In ihr findet sich 
rieben langen einstimmigen Strecken reale Zwei- oder Mehrstimmigkeit bei thema- 
tischen und motivischen Verdichtungen vor. Die auBerst charakteristischen Satze, 
deren spukhafter zweiter durch seine straffe Rhythmik besondere Eigenart hat, 
geben in der Pragnanz der Einfalle und der Art ihrer Durcharbeitung ein person- 
liches Bild. Bei Alois H a b a ist in der Phantasie und Musik fiir Violine Solo im 
Vierteltonsystem op. 9 a und 9 b (Universal-Edition) die einstimmige Linie vor- 
herrschend, wahrend die Phantasie fiir Violoncello Solo im Vierteltonsystem op. 19 
(Manuskript) auch akkordliches Spiel aufweist. Ob das Vierteltonsystem, das 
Haba bekanntlich verficht, auf Solowerke anwendbar ist, bleibe dahingestellt. 
Artur Schnabel bringt in seiner funfsatzigen(!) Sonate fiir Violine Solo (Manuskript), 
die rhythmisch ganz frei gestaltet ist, die Scheinstimmen auch graphisch zum 
Ausdruck; in Eduard Erdmann's groBtenteils einstimmig gehaltener Soloviolin- 
sonate op. 12 (Ries & Erler) ist stellenweise auch reale Zweistimmigkeit enthalten. 
Die Soloviolinsonate op. 36 von Egon W e 1 1 e s z (Universal-Edition) zeigt oft 
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deutlich obere und untere Grenzstimmen (Beisp. 6), die sich audi divergierend 
bewegen. Noch mehr rhapsodischen Charakter als die Violinsonate tragt 
Wellesz' Solocellqsonate op. 30 (Universal-Edition), die aus einem von bunt r 
wechselnden Rhythraen und Stimmungen durchzogenen Satz besteht. Eine zweite 
Cellosonate ist im Erscheinen begriffen. Hanns Eisler versteht es in seinem 
ausgezeichnet gearbeiteten, originell-skurrilen zweisatzigen Duo fur Violine und 
A'ioloncello op. 7 (Universal-Edition),. dort, wo es geboten, durch reichliche akkord- 
liche Stutzung und polyphone Bewegung Fulle des Klanges zu erzeugen. Mehr 
auf das Virtuose hin ist die Soloviolinsonate op. 16/11 von Paul Amadeus P i s k 
(Manuskript) angelegt, die streckenweise reale Zweistimmigkeit zeigt, hingegen 
besonders in den rhythiniseh : leichtbeschwingten Teilen ganz auf eine Linie 
gestellt ist. Das Scherzo hat durch seine dahinhuschende Unruhe groBe Wirkung. 
Pisk's Solocellosonate op. 16'I (Manuskript), vorwiegend einstimmig, weist fall- 
weise die Teehnik des scheinbaren Nachklingens einzelner Tone iiber die andere 
Stimme auf. Der Haupteinfall des ersten Satzes ist ganz aus dem Pathos des 
Instruments geboreil. Karl W i e n er ,, einer der ersten, die nach Reger fur ein 
Soloinstrument schrieben — vor 9 Jahren — , stellt in seiner tonal gehaltenen Suite 
(Improvisation, Burleske, .; Romanze und Rondo) fur Solovioline (Manuskript) 
pragnante Einfalle hin, die mitunter ausgesprochen kontrapunktisch erfunden sind, 
wahrend die eindringliche Qesangsthematik akkordlich durchwarmt wird. Sein 
dreiteiliges Duo ftir Flote und Englischhorn (Manuskript) ist groStenteils kano- 
nisch gefiihrt. In immer neuen kontrapunktischen Kombinationen suchen und ver- 
lieren sich beide Stimmen, gehen gegen Schlufi streckenweise solistisch, finden 
sich wieder in engerer kanonischer Aufeinanderfolge, um nach endlicher Ver- 
einigung in Oktaven sich wieder ganz zu trennen und zu verfliichtigen. Hugo 
Kauder geht es in seinen Stiicken — sie erscheinen demnachst in der Universal- 
Edition — sozusagen um eine „absolute" Melodie: eine Melodie, die weder von 
einem Harmonie-Fundament noch von einem gegebenem metrischen Schema abr 
hangig ist, wo vielmehr jeder Ton ganz frei den in ihm liegenden rhythmischen 
und melodischen Impulseh folgt. Die einzige noch bleibende Bindung zwischen 
den Tonen ist die (fiinf- oder siebenstufige) Skala (Griechen, Kirchentone!) 
(Beisp. 7) — eine einsame Kunst. Die drei „kleinen Sulten" fur Solobratsche, Solo- 
cello und Soloflote enthalten intensivsten Ausdruck, aber auch sich iibermiitig aus^ 
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tobende Spielfreudigkeit und bravouroses Pathos. Zoltan Kodaly verwendet in 
seiner Solocellosonate op. 8 (Universal-Edition) die Stimmung H 1 Fis d a zur 
Erganzung nach der Tiefe. Das von wilder rassiger Leidenschaft durchgliihte und 
von groBem lyrischen Ausdruck erfiillte Stiick zeigt groBtenteils einstimmige 
Linien, die straffe Rhythmen und melodische Spannungen in sich tragen. 
Arpeggien und Akkorde sorgen fiir FiiUwirkungen, die auch durch hauhges Auf- 
einanderprallen diskrepanter Harmonien erhoht werden. Alexander Jemnitz' 
Soloviolinsonate op. 18 (Tischer & Jagenberg) offenbart eine zu starken Klang- 
und Ausdruckswirkungen fiihrende Beherrschung aller Spezialtechniken des 
Instruments, die oft auch streckenweise in ganz grotesker Art gebraucht werden 
(Flageolettwirkung im III. Satz). Ihre Eigenart wird noch durch die Sonate fiir 
Viola da Qamba allein, op. 24 (Manuskript) iibertroffen. Hier gibt die Sechssaitig- 
keit Veranlassung zur Ausniitzung des groBen Umfanges in bezug auf Tondistanz 
und Fiille. Lange einstimmige lyrische Strecken wechseln mit Doppelgriffen, die 
oft sprung weise in rascher Aufeinanderfolge auftreten, wodurch inter essante 
Akkordwirkungen erzielt werden (harmonische Ruckungen, Beisp. 8). In Lothar 
W i n d s p e r g e r's zahlreichen Solowerken kommen Einstimmigkeit, Schein- 
stimmen 1 , akkordliche Stiitzung und virtuose Arpeggientechnik zur Anwendung. 
Die minutiose Durcharbeitung des thematischen Materials wird durch interessante 
Harmonik gewiirzt. Soloviolinwerke : Sonate, 15 Improvisationen (3 Hefte); fiir 
Solobratsche : Ode; fiir Solovioloncello : 2 Sonaten (alles bei Schott). Walter 
Courvoisier zeigt in seinen teilweise aufs Bravourose gestellten 6 Suiten fur 
Solovioline op. 31 (Tischer & Jagenberg) harmonische Qewahltheit. Soloviolin- 
werke schrieben noch: Julius Weismann, Sonate op. 30, Konrad Ramrath, 
Sonate op. 30, Reinhard Oppel, Sonate op. 12 (alles bei Tischer & Jagenberg), 
Wilhelm K e m p f f , Sonate op. 13, Stefan F r e n k e 1 , Sonate op. 1, Sonia F r i d - 
man-Qramatte, Drei Capricen, Partita und Sonate (alles bei Simrock). Von 
Emil B o h n k e siiid drei interessante Sonaten op. 13 (fiir Solovioline, Solobratsche 
und Solovioloncello, Simrock) erschienen ; August Hal m's drei Sonaten fiir Solb-i- 
violine (Heft 9 bis 10 der „Hausmusik", Zwissler, Wolfenbiittel) sind als Bach- 
Kopien ahzusehen. Zu erwahhen sind noch unter ariderem Claude Debussy's 
bekannte, rein melodisch erfundene, klanglich abgetonte Kammersonate fiir Sblo- 
flote (Durand & Fils), Maurice R a v el's Sonate pour Violon et Violoncelle en quatre 
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Paul Hindemith, Sonate f. Viola Solo, Op. 11 N<? 5, IV. Satz. 
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Hugo Kauder, Kleine Suite f.Bratsche allein, Praludium. 
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Alexander Jeinnitz, Sonate f. Viola daCamba allein, Op. 24, LSatz. 
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parties (Durand), die besonders durch ihre harmonischen Oberschneidungen inter-.: 
essant erscheint, und Francis Poulenc's auf Harmonie gestellte rhapsodische 
Sonate fiir zwei Klarinetten. 

Bei der Fiille und Vielseitigkeit des Materials muBte von jeder eingehenden 
Detailuntersuchung der ftinzelnen Werke abgesehen werden, was auch im Inter- 
esse der Tendenz gelegen war, das zeitgenossische Schaffen auf diesera Gebiete 
bloB zu iiberblicken. 



J£jn Leifs (Island): 

NEUKLASSISCHE INTERPRETATION 

..'.,'■'■ '';'. : ' ■' ' ■■"•■' .■■':' 

Das geistige Musikleben steht in einer Zeitwende. Man stellt den „Unter- 

gang der Romantik" fest. In der Tat bestreitet auch niemand, daB der Krieg die 

Menschen harter machen konnte. Die Romantik hatte sich vor dem Kriege : durch 

ein gewisses Wphlleben , oder zumindest durch eine gewisse Bequemlichkeit des 

Lebens zu pinerj Art iVerweichlichung der Uberreife entwickelt. ,: Der Krieg brachte 

eine Veranderung in der Entwjcklung der Jugend. Die junge Komponistengeneration 

wendete sich zunachst gegen die Spatromantik der Vorkriegszeit. Was im Musik- 

schaffen der Jugend zuerst zuin Vorschein kam, muB jetzt anfangeh, sich auch in 

der Interpretation 1 bemerkbar zu machen, und darin sind.schon die ersten Anzeichen 

da. Im Schaffen wie im Nachschaffen nennt man diese Bestrebungen Neuklassik. 

Dabei muB es sich in gewissem Sinne auch um eine Renaissance der Altklassik 

handeln, und zwar-ln elrster Linie um die stilreine Wiedergabe- der klas&ischen 

Werke> 'pterin hat die Romantik einen direkten Schaden, angerichtet, denn die 

heUte,allgernein i|bliche Interpretatipn der altklassischen und spatklassischen Werke 

ist bereits so stark romantisch entstellt wie es kein Mensch glauben wif d, der 



nicht die Originalpartituren vorurteilsfrei betrachtet und studiert hat. Abgesehen 
von alien Instrumentationsverbesserungen, die bei stilreinem Vortrag-wenig schaden, 
werden die elementarsten Vortragszeichen der Komponisten einfach ubersehen oder 
in ihr Gegenteil umgewandelt. Alle diese romantischen Entstellungen sind zugleich 
Verwischungen und Verschmelzungen weichlicher Art. An Stelle charaktervoller 
Originaltempi ist das verlangsamte tempo r u b a t o der Rornantik getreten. 
Manche dieser Entstellungen sind nicht nur haufig, sondern als fast alleingiiltig ein- 
gebiirgert. In den meistgespielten klassischen , Werken, , speziell in Beethovens 
§ymphonien, kann man die Entstellungen sogar an bekanntesten Einzelheiten takt- 
und stimmenweise in einer Auffuhrung nach der anderen feststellen. In den weniger 
gespielten altklassischen Werken gibt es weniger durch Tradition feststehende 
Einzelheiten der. Entstellung. Mit besonderer Berucksichtigung eben dieser Werke 
wollen wir an dieser Stelle unsere Betrachtungen aufstellen. Bezeichnend ist, 
daB. klassische Werke unbearbeitet fast gar nicht zu haben sind. Man mag uber 
die.Bearbeitungen denken wie man will. Es muB aber zugegeben werden, daB eine 
B^arbeitung, wenn auch noch so stilrein oder noch so anregend und genial, doch 
eine personliche Angelegenheit ist, die nur im Zusammenhang mit der, Person des 
Bcarbeiters und seiner Ausiuhrung den vollen Wert hat. Man hat viel uber die 
Ausfuhrung alter Musik; geschrjeben und scheint dabei immer weiter vom Ziel ge- 
kommen zu sein. Zur Ausfuhrung ; alter Musik gehSrt weniger . Qelehrsamkeit, als 
Sinn fur den Charakter dieser Musik. Dieser Sinn wird auch letzten Endes immer 
der; einzige MaBstab; sein. Auch die Qelehrsamkeit wird das fehlende Ruckgrat nicht 
ersetzen^ aber eben das Riickgrat ist bei der Ausfuhrung alter Musik verschwunden. 
Der fast alleinherrschende Wechsel zwischen forte. und piano (ohne cresc. oder dim.) 
Wird ubersehen, Rhythrnus und Akzent sind verschwunden, polyphone InteUigeqz 
istjnicht da. Statt dessen bestehen die Interpretationen der klassischen Werke aus 
ewigen crescendi und dlminuendp iiberschwanglichster, oft aufdringlichster Art, 
hegleitet von wechselndem ritardando und accellerando, rhythmischen Willkurlich^ 
keit,en;.selbst der Akzent, wenn er iiberhaupt da ist, wird nur, Hohepunkt nach 
einem crescendo und vor einem diminuendo; statt zuruckhaltender polyphoner "Ver- 
tiefung, hort man im Orchester die Melodie (die Dberstimme) Jm sausenden vibrato 
(bejm Klavier das Pedal), schwelgen. Zur Erreichung grqBerer ,sentimentaler Wir- 
kung werden verschleppte Tempi bevorzugt. . Dabei ist die groBe Menge zu Tranen 
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geruhrt und die Presse lobt die eindringliche Wiedergabe. Macht man nur den 
Versuch, von dieser Sftte abzuweichen und etwas nicht so aufzufiihren, so muB 
man bei Orchesterwerken Wochen damit zubringen, crescendi, diminuendi ritardandi, 
Bindungen, Stricharten und andere raffinierte Nuancen der Bearbeiter Takt fur Takt 
ausdenOrchesterstimmenauszustreichen, hatinachhereinenKiampf mit dem Orchester, 
welches das Werk tausendmal unter den „hochsten Autoritaten" gespielt hat; zum 
SchluB tadelt oft die Kritik vernichtend das, was man mit vielen Muhen aus dem 
Orchester herausholen konnte; das andere, was man mangels Proben oder aus 
anderen Qrunden dem Orchester durchlassen muBte, wird dagegen von der Kritik 
meist in gewohnter Weise gelobt. So ist es tatsachlich bis heute gewesen. Zu 
jeder Musik gehoren natiirlich Nuancen, aber bei den Klassikern sind diese fast 
immer nur in vomehmer Zuruckhaltung am Platze oder, was sehr wichtig ist, sie 
sind zur Belebung der Polyphonie da. Es ist doch gewiB nicht Nachlassigkeit oder 
Zufall, daB sogar noch eine Mozartsche Partitur weder ein crescendo, diminuendo 
noch ritardando enthalt. Ist doch gerade Mozart sonst sehr genau. Die Orchester- 
stimmen, die uns zur Verfugung stehen, sind, wie oben erwahnt, dagegen meist ent- 
stellt. Es ware der Miihe wert, nachzuforschen, in wie vielen klassischen 
Orchester- und Kammermusikwerken unbearbeitetes Auffuhrungsmaterial zU haben 
ist. Die Zahl wurde wohl sehr gering sein, wenn nicht gleich Null. 

Die feststehenden Einzelheiten in den ublichen Repertoire-Werken, im be- 
sonderen inBeethovens Symphonien, hat der Verfasser dieser Zeilen gleichzeitig in 
Aufsatzen anderer Fachzeitschriften zu zeigen versucht. Wenn wir unsere Unter- 
suchung kurz zusammenfassen, so sind die haufigsten Entstellungsmerkmale : Ver- 
schlepptes Rubato-Tempo, gefuhlsselige Crescendi und Diminuendi, willkurliche Ri- 
tardandi, flirtende Ausschmiickungen, Ueberbetonung der Oberstimmen oder Haupt- 
stimmen, Verdeckung der Mittelstimmen und Basse, Uebervibrati, Dehnung oder 
Verwischung der Akzente und Rhythmen; mit einem Wort: Verschmelzung. Die 
fehlenden klassischen Merkmale sind: Starrer Wechsel zwischen Forte und Piano, 
lebendige Staecati, polyphone Intelligent herbe Nonvibrati, pragnanter Akzent und 
Rhythmus; mit einem Wort: Verdeutlichung. 

Die Einfuhrung klassischer und neuklassischer Interpretation erfordert jahre- 
lange ungestorte Arbeit, speziell mit den Orchestern. Mogen Wortbetrachtungen 
noch so viel dazu beitragen, entscheidend ist immer die kunstlerische Tat. 
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Armin Knab (Rothenburg/Tbr.) : 

L U D W I G W E B E R S „C H R I S T E B U R T" 

Bis zum Tode Bachs stand das Vblkslied in engster Beziehung zur Kunst- 
rnusik. Dufay, Josquin kontrapunktierten ihre Messen uber weltliche Lieder. Die 
Bllitezeit des a cappella-Stils ira 15. und 16. Jahrhundert stiitzt sich auf das Volks- 
lied, das man kunstvoll zu bearbeiten nidht miide ward. Bachs Runstwefk wurzelt 
in seinem fur das Volk als religiose Gemeinschaft wesentlichen Teile im geistlichen 
Volkslied, im Choral. Seinen Kantaten, Passionen, Motetten und Orgelvofspieleri 
liegt der Choral als allgemein bekannter, im Volk unmittelbar lebendiger Ton- 
gedanke zugrunde und vermittelt auch dem Laien den Zugang zu hochsten und 
kunstvollsten Wefken der Tonkunst, die durch dlese Verankerung in einef alle 
Schichten umspannenden Geisteswelt nicht vollkommen volksfremd werden konnten. 
Seit Bachs Tod verlor das Volkslied seine unmittelbare Beziehung zur Kunst- ; 
musik. Die Wiener Klassiker leiten die Muslk von einer Gesellschaftskunst zum 
Selbstbekenntnis. Schubert sang seine eigenen Weisen, die vom Form- und Ge- 
fflhlsbereich des Vblkslieds ausgingen, aber nicht unmittelbar daran anknupften. 
Wagners Musikdrama steht im Gegertsatz zur russischen Nationalopef 1 , die aitf 
Volkslied und Volkstanz aufgebaut ist, dem Volkslied v6llig fern. Mit dem zu- 
nehmenden Individualismus in der Tonkunst wurde die Entfremdung immer 
grSBef. Die hochsten Bereiche der Tonkunst wurden trotz Beethovens, trotz 
Wagners Appell an alle ein Vorrecht der Gebildeten. Die breite Masse hingegen 
hatte das echte alte Volkslied, dessen Bliitezeit in das 14. bis 16. Jahrhundert fallt, 
liingst vergessen. Sie schuf sich als Ersatz das volkstiimliche Lied, dessen falsche 
Gefiihlseinstellung sich in Sentimehtalitat und schwachlicher Melodiebildung aus- 
Wirkte. An dieses Lied denkt heute noch der Musiker, wenn vom Volkslied die 
Rede ist, oder er Vefmertgt geringschatzig beide Begriffe. 

Das wahre alte Volkslied, von Herder, Brentano und Arnim, Uhland lite- 
rarisch wieder erweckt, dann durch die deutsche Wissenschaft auch in seinem 
musikalischen Teil erforscht, gesammelt und vor Vefgessenheit geschiitzt, wurde 
ganz unerwartet wieder lebendig in der Jugendbewegung; deren Verdienst und 



1 Vor allem die Opern von Rimsky-Korsakoff und Mussorgsky; besonders aufschluBreich 
ist Mussorgskys eigener Klavierauszug zum Boris Qodunow (Verlag Breitkopf und Hartel). 
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nicht das der Chorvereinigungen ist es, wenn das Volkslied wieder aufwachte urid 
dort erklang, wo es hingehorte, in freier Natur beim Wandern, bei der abendlichen 
Rast irn yertraumten Stadtchen, beim winterlichen Zusammensein. Das Bedtirfnis 
naph Bearbeitung trat hervor. Eine reiphe Literatur entstand abseits des pffiziellen 
Musikbetriebs, die sich ihre eigenen Ausdrucksmittel schuf: Lautenbegleitung, 
polyphonen Chorsatz, hinzutretende Einzelinstruraente. Scherrers und Kothes Lauten- 
bearbeitungen 2 , die Sammlungen von Gptsch, „Der Jungfernkranz", 3 Walther Reins 
deutsche Lieder vergangener, Jahrhunderte in polyphonem Chorsatz, 3 Jodes alt- 
deutsches Liederbuch" bezeichnen die wichtigsten Stufen. Jodes grundlegend neues. 
Schulmusikbuch „Der Musikant" 3 fuBt ausdrucklich auf demguten Volkslied, indes 
die Arbeiten in der Musikantengilde 3 auch theoretisch das Unterscheidungsver- 
mogen zwischen hoch- und mmderwertigem Volkslied scharften und zu einer un- 
glaublich feinfuhligen Melodielehre yerdichteten. 

Die Kunstmusik hatte inzwischen in der „neuen Tonkunst" den denkbar 
groBten Abstand vom Volkslied erreicht. Hier schien jede Verbindung abgerissen. 
Die Spaltung in eine noch im Volkstum yerwurzelte, die wesentlichen Werte alter 
Zeiten treu pflegende, aber auf einen bestimmten : Kreis, die Jugend- und Vplks- 
musikbewegung, beschrankte Musikkultur und in eine vpn internatipnalen Impulseri' 
bestimmte, mit der Vergangenheit jah abbrechende Tonsprache, die zunachst nur 
fui- die Beteiligten zuganglich war, schien besiegelt. Was zwischen den beiden 
Polen lag, der sich in hergebrachten Geleisen bewegende, immer mehr ins Merkan- 
tile ausgleitende offizielle Musikbetrieb, schien als Sphopfer neuer, Werte wpnig zu 
verheiBen. Die letzte Folge der seit Bachs Tod beschrittenen Linie zunehmender, 
Entwurzelung der Musik aus Qemeinschaftsbereichen war vollzpgen. 

In diesem verhangnisvollen Zeitpunkt geschieht ein unerwartetes Zeichen: 
ein Funke schlagt von Pol zu Pol; die Volksmusik wird lebendig bei einem, der voa 
der neuen Tonkunst herkomrat, und es entsteht ein einzigartiges Werk: Ludwig 
Webers „Christgeburt". 4 

Hatten sich die der Jugendbewegung angehorigen Bearbeiter yornehmlich an 
alte Stile gehalten — das Schopferische dabei s'el deswegen nicht gering geachtet— , 



2 Verlag Hofmeister, Leipzig, und Heinrichshofen, Magdeburg. 
8 Verlag Kallmeyer, Wolfenbiittel. 
' Verlag Kalltneyer, Wolfenbiittel. 
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so- ist in dies.em. Werk erstmals eine Sprache gesprochen, die starker aus unserer 
Zeitkpmmt und von einer starken Personlichkeit gesprochen wird. Weber hat das 
ajte Volksgut in sich aufgenommen und aus seinem Qeiste wie etwas Eigenes 
wiedergeboren, so daB man kaum mehr von Bearbeitung sprechen kann. Die un- 
glaubliche Emfachheit und Neuheit vieler seiner Losungen geben dem Werke seine 
einzigartige Bedeutung. Mit Notwendigkeit steht es in Webers Entwicklungsgang. 
Weber hat in einem friihen Opernfragrnent ; ein antikes Problem in Angriff ge- 
npmmen; in einer den ganzen Oberschvyang der Jugend kiindenden Symphonic 
yon gewaltigen AusmaBen die Grenzen der musikalischen Konvention iiberschritten; 
jn, seinem 2. Streichquartett und starker noch im Blaserquintett in einer ganz vom 
Hergebrachten losgelosten Tonsprache personlichste Qefuhlsentwicklungen wieder- 
gegeben und die Grenzen seines Ausdrucksvermogens abgesteckt. Ober Wert und 
Geltung dieser Werke zu urteilen, in denen neben volliger Freiheit der Einzel- 
stimmen doch auch schon eine personliche, dem Zufall weitgehend entruckte 
Harmonik gewonnen wurde, sei hier nicht unternommen. Vielleicht- werden sie 
von einem spateren Entwicklungspunkt aus betrachtet wieder als Vorstufen zu 
einer objektiven Thematik aus objektivem Inhalt schopfenden Musik erscheinen. 
Hier sei nur von der Bedeutung dieser Werke fur das Christgeburtspiel die Rede. 
Und da erweisen sich die gewonnenen Errungenschaften als bedeutsame Grundlage 
des Werks hinsichtlich der unkonventionellen und erfindungsreichen Ausgestal- 
tung. Noch wesentlicher sind die dem Werk yorausgehenden Volkslied-Bearbei- 
tungen fur Chor mit verschiedenen Einzelinstrumenten, in denen sich das Christ- 
geburtspiel schon unmittelbar ankiindigt. Die hochst-personliche Affektsprache in 
der Kammermusik und die Umschmelzung gegebener objektiver Formen zu reiz- 
vollen Neuschopf ungen sind die Pole Weberschen Schaff ens. War aber bei deA 
Volksliedbearbeitungen das schwachere Vdlkslied der neueren Zeit vorzugsweise 
vertreten, so brachte die BeruhrUng Webers mit der musikalischen Jugendbe- 
wegung eine entscheidende Geschmacksklarung und einen Zustrom an alter Volks- 
musik, die das Christgeburtspiel erst moglich machten. 

'■"■■■ „Christgeburt" ist ein Kammerspiel nach ein em Text aus OberUfer mit Musik 
nach alten Liedern zum Darstellen, Singen und Tanzen. Mit dieser Titelwieder- 
g'abe ist das Wesentliche iiber Form und Mittel gesagt. Die Ausfiihrenden sind 
aaf derBiihne: DieKumpanei, bestehend aus drei Sprechern, dem Verktindigungs- 
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cngel, Maria und Josef, Wirt und Wirtin, Gasten, einigen Musikanten und den 
Tanzern. Vor der Biihne sind Chor, zwei Einzelstimmen und ein kleines 
Orchester an der Ausfuhrung beteiligt. Darstellung und Musik losen sich ab. Die 
zahlreichen Versuche zur Wiederbelebung des alten Volksspiels erfahren hier mit 
einer Neufassung der alten geistlichen Volkslieder verbunden eine erste Kronung. 
Das Entscheidende ist die Musik; im Mittelpunkt des Qeschehens steht der Chor 
als Trager der lyrischen Entfaltung. Bewundernswert sind vor allem die zahl- 
reichen Losungen von vollkommenster Einfachheit. Die Intrade, die alle musika- 
lischen Krafte vereinigt, besteht aus einer vollig ungezwungenen Verbindung des 
Chorals: „Wie schon leucht' uns der Morgenstern" (Frauenstimrhen) mit dem 
Lied: „Alle Welt springe und lobsinge" (Mannerstimmen). 



Instr. 

SB 



m 



w^ 



W^f 



Frauenst. 



Ss 



m 



m 



Wie 



Mtfttnent 



^m 



schon leucht' 



uni 



der 



Vor 



gen 



T=E# 



M 



stern 



mm 



m 



m 



Al-leWelt sprin-go and lob - sin - ge, Christ dem Neu-ge - bor-nen 
Beispiel 1 



Alle Instrument© spielen dazu die Umkehrung des Choralanfangs im Einklang. 
Diese drei selbstandigen Linien, jede von anderer Farbe, heben sich klar voneinander 
ab und bilden doch ein bezwingendes Ganzes von groBter Eindringljchkeit Im Mittel- 
teil wird der Choral iiberzeugend weitergefuhrt. Die vorausgenommene Umkehrung 
in der zweiten Frauenstimme ist ein Beispiel von Webers groBer kontrapunkti- 
scher Kunst, der ntcht das Geringste von Schulgeschmack mehr anhaftet, die in 
ihrer blutwarmen starkgeformten Art das strikte Gegenteil jenes oft gepriesenen 
„K6nnens ohne Zweck und Notwendigkeit" ist. „Maria ging ubers Gebirge", 
singt eine Frauenstimme allein; eine Vjoline spielt dazu eine Weise, deren erster 
Teil aus dem Mittelstiick des Lieds, deren Mittelteil aus dem Eingang des Lieds 
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frei gebildet ist. Das sind keine willkurlichen> freierfundenen Linien, die neben-: 
einander herlaufen, hier waltet strengstes Gesetz organischen Wachstums. Zum 
Choral: „Vom Himmel hoch" erklingen zwei Violinen, die sich an der D-Dur-Leiter 
In die Hohe ranken. „Kommet ihr Hirten" ist ein Meisterstiick einfachsten 
originellen Satzes. Die edle harmonische Fassung des uralten Weihnachtslieds : 
, t Es ist ein Ros' entsprungen" durch Pratorius ist so tief mit der Weise verbunden, 
daB eine andere Losung kaum denkbar erscheint. Weber findet sie in einer vollig 
entgegengesetzten Art: durch kanonischen Einsatz von Frauenstimmen, Manner- 
stimmen und Instrumenten. Eine kleine rhythmische Verschiebung in der In- 
strumentalstimme ist die einzige Anderung. Welch ungezwungen reicher Zu- 
sammenklang entsteht! Wohl kann man vielen Weisen die kanonische Form auf- 
zwingen. Weber verwendet den Kanon nur, wo er eine vollig deckende Losung 
ergibt. Er bricht ihn auch wieder ab, wenn er seine Dienste getan hat, laBt ihn 
nicht sehulmaBig auslaufen. Fur den Mittelteil findet er eine neue kanonische 
Verbindung und erreicht damit wiederum die einfachste Losung. Die selbstandige 
Taktierung aller Stimmen, an sich eine AuBerlichkeit, ist keine Erschwerung, 
sondern eine Erleichterung, da die Unabhangigkeit der Einzelstimmen in der 
Akzentverteilung dadurch sichtbar wird. Das Nachspiel befriedigt das Bediirfnis^ 
nach harmonischen Werten und bringt auBerdem den iiberaus kurzen Mittelteil 
zur Entfaltung. Das der Mozartzeit entstammende Salzburger Wiegenlied: 
„StiIl, still" findet eine rein chorische Fassung, die in Frauen^ und Manner- 
stimmen gleichzeitig verschiedene Teile der kurzen Melodie gegenuberstellt, 
Wie hoch steht solche LosUng, ohne dem Volkslied Qewalt anzutun, fiber dem 
iiblichen primitiven Satz. Nicht Immer halt sich Weber streng an die Volksweise. 
Bald veredelt er die ans Volkstumliche streifende DiktiOn durch feine Verande^ 
rungen wie in ,*Wer klopfet an?", bald weitet er das Volkslied zUr breiten lyri^ 
schen Szene wie in „Maria durch den Dornwald ging" und „Josef, lieber Josef 
m.ein". Hier wird fruchtbar, was Weber auf seinem Weg durch die neue Ton- 
kunst gewonnen hat; gliicklioher vielleicht in der Wiegenszene mit den ein- 
schlaferiiden Summlauten des Chors und dem Duett Oboe und Fagott, das die Ge- 
stagen Marias und Josefs so fabelhaft verlautbart, als in der Dornwaldszene, die 
die Qrenzen einer gewissen Miidigkeit streift, die nicht mehr gestaltete Trauer 
sein muB. Als Farbe will die zarte Untermalung des Wiegenlieds „Schlaf, mein 
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Kindlein", durch den Frauehchor mit seiner der Liedweise nur beilaufig folgenden 
Harmonik genommen seiri: ein Engelskopfchen auf Goldgrund. Die Ghorbegleitung 
des schonsten aller alten Weihnachtslieder „Susani" ist ein geheimnisvoll' un- 
wirkliches Licht aus def Hohe lim den kiindenden Ehgel. Hier ist def Gegenpbl 
zu den aus der Melbdie selbst Organisch entfalteten Chorsatzen. Die Reinheit' def 
Intention und Biidhaftigkeit der Lbsung zugegeben, scheint mir doch die Weise in 
ihrem ersten' Teil durch die wesensfremde Fassung einigermaBen aufgehoben. Im 
Rahmeh des Ganzen ist jedoch der Entwicklungsverlauf von der Dornwaldszerie 
uber die leidvolle Hirtenmusik zu Susani stilistisch gerechtiertigt: '• uii ' ; 

Einzelst. 
mp 




(Mannerstimmen in Oktaven) 

Beispiel 2 

Die Entspannung erfolgfc: im DurchbruCh des reinen D - Dur im Choral : ,,Vorn 
Himmel hoch'V mit dem der Freudenteiliiiachvdem Vorspiel voll leidvoll gespannter 
Erwartung einsetztii Die reinen Instrumentalstiicke, leidvolle und freudvolle Hirtea- 
musik, verkorpern den gleichen Gegensatz. Die letztere klar, durchsichtig; primitiv, 
bildhaft, die erstere gedriickt, miide, seufzend mit Stark subjektivem Einschlag: 
Dem erhebenden Eindruck des Werkes bei den Auffuhrenden und Horern* 
der begeisterten Aufnahme in der musikalischen Jugendbewegung, die seine iiber* 
ragende Bedeutung am klarsten erfaSte, und zustimmenden literarischen AuBe- 
rungen stehen auch Einwendungen gegeniiber, die hauptsachlich aus Musikerkreisen 
stammen, die der neuen Tonkunst, dem alten Volkslied und der Jugendbewegung 
gleichermaBen fremd gegentiberstehen. Ohne Kenntnis des alten Volksgesanges 
ist eine Wiirdigung der Weberschen Leistung ebensowenig mbglich wie bei ein-i 
seitigem Festgelegtsein auf das Akad.emische in der Tonkunst. Der Fachmensch 
straubt sich gegen das: Neue, solange es noch nicht Mode ist, am beharrlichsten; 
der Kunstfreund findet den Zugang leichter aus dem Erspiiren neuer seelischer 
Werte her aus. Der Einwand* das Werk beweise nicht allzuviel fur Weber* weH 
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es nur Bearbeitungen enthalte, krankt an der schiefen Einstellung, die das 19. Jahr- 
hundert mit seinem Personlichkeitskultus gezeitigt hat. Nicht urn Weber .handelt 
es sich, sondern um die „Christgeburt", um das Werk, nicht um den Mann. Zudem ist 
die Leistung freier Bearbeitungen von solcher Qualitat durchaus hoher einzu- 
schatzen als erne selbstschopferische Leistung minderen Grades. Das allgemein 
V'ef bindliche eines solchen vom Volkslied ausgehenden, im Volk Verankerten Werks 
hebt es gerade hoch iiber eine nur subjektiven Gehalt kiindende Schopfung. Die- 
jenigen endlich, die Webers Konnen bezweifeln, das rein akademisehen Eklek- 
tikerii so bereitwillig zugesprochen wird, haben vermutlich einen Begfiff von 
Konnen, der vom Harrnonischen ausgeht und lineare Werte ubersieht. Wo sind 
beispielsweise im Kaiserliederbuch, das von einem Stab der bekanntesteri Musiker 
Detitschiahds geschaffen wurde, LSsungeil, die der IntradeV derh Hirtenlied, der 
Rose, dem Wiegenlied, dem Schlailied gleichstehen? f 

In seinem Reichtum an neuen Losungen, in der Fassung alter Volksweiseri, iti 
seiner einheitlichen, einer starken schopferischen Personlichkeit entspringenden 
Haltung ist das Christgeburtspiel mehr wie ein Knotenpunkt in Webers eigener 
Entwicklung. Volksweise und Kunstmuslk sind sich nach langer Entiremdung 
wieder einmal ganz nahe gekommen und die Hoffnung erblxiht, daB die deutsche 
Tonkunst sich noch eihmal auf ihre groBe Vergangeilheit besinnt und von daher 
den Weg in eine Zukunft findet, die wieder das ganze Volk an ihrer EntfaltUng 
(eilnehmen laBt. ■ ' ' 
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Lo'tte Kallenbach-Greller (Berlin) : 

KLANGGESTALTUNGSWERTE IN DER NEUEREN FRAN- 
ZOSISCHEN MUSIK 

1; 

Alle analytischen Betrachtungen, die auf ein wesentliches Erkenncn 
moderner Musik hinzielen, spalten sich notwendigerweise in zwei heute noch ge- 
trennte Richtungen: Form und Klang. 

Das Formproblem weist in seinen wissenschaf tliehen Diskussions- 
grundlagen eine Zerrissenheit auf, fur die man als Ursache allein den Mangel 
einer einheitliehen, modernen Weltanschauung angeben miiBte. 

Das Klang problem jedoch konnte am einfachsten charakterisiert 
werden in der spezifisch einseitigen Formulierung, daB die moderne Musik eine 
neue Tonkonvention sucht, nachdem sie sich von der bisher ublichen Konvention 
der tonalen Kadenz befreit glaubt. 

Es soil hier nicht untersucht werden, ob die Kadenz als einzig mogliche 
und greifbare Definition der Tonalitat vielleicht etwas Anderes sein konnte als nut 
Konvention, ob sie hicht tiefer verwurzelt wirklicher, d. h. gesetzbedingter Form- 
ausdruck der Tongestaltung ware. Das Erleben der heutigen, modernen Musik, 
deren Existenz eine unleugbare Tatsache ist, fuhrt nur zur Feststellung, daB die 
bisherige Tonalitat nicht die einzige mogliche Form der Tongestaltung zu sein 
braucht. 

Die Ausdrucksbezeichnung „Tonalitat" ist schon aus dem Grunde nicht 
ganz zutreffend, weil man unter Tonalitat nicht nur die Tongestaltung als solche 
versteht, sondern gewissermaBen auch das, was die Wissenschaft „Tonigkeit" 
nennt, wie sie sich deutlich im Gesetz der Oktave ausdruckt. Dieses Gesetz ist 
auch fur die moderne Klanggestaltung bindend, weil es den musikalischen Ton 
vom nichtmusikalischen abgrenzt. Man versteht unter „Tonigkeit*' das einzige, 
unangreifbare Kriterium des musikalischen Tones. 

Die Klanggestaltungen der modernen Musik basieren daher noch immer 
auf den Tonbedingungen, die innerhalb der Oktave ihr tonliches Leben flihren: 
die zwolf Tone, ihre zwolf Intervallbildungen und deren, aus logischer Spekulatkm 
gewonnene Temperierung, so daB sich nur die t o n a 1 e n Formgestaltungen dieses 
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tpnlichen Materials geandert haben, im Verhaltnis zur Kadenz und den durch sie 
definierten Tonarten in dem Sinne, daB auch die Symbolik der Tonarten yerblaGt 
und die rhythmischen Bedingtheiten verschwunden sind, die mit der Kadenz der 
Tonart und ihren modulatorischen Evolutionen zusammenhingen. 

Es ist irrefiihrend, dieses Suchen nach einer neuen, formalen Tongestal- 
tungskonvention „Atonalitat" zu nennen, denn die neue Musik ist nicht „atonai", 
sondern frei von der funktionellen Bedeutung bestimmter, mit Riicksicht auf die 
Funktion fixierter Tonverbindungen. Die von Scnonberg angenommene Bezeich- 
nung „Zwolf-T6ne-Musik" wiirde nur den allgemeinsten Unterschied zur bisherigen 
Musik bilden, die man dann ebenso allgemein Sieben-Tone-Musik benennen konnte. 

Bis zur Vorherrschaft der reinen Zwolf-Tone-Musik kann man ver- 
schiedene tonliche Zwischenstufen aufweisen, die zwischen sieben und zwolf Tonen 
schwanken und aus der gleichzeitigen Mischung zweier oder mehrerer Tonarten 
entstanden sind in der Form von acht, neun, zehn und elf Tone umfassenden 
Leitern. Der Bau der Leitern erfolgte nicht mehr vom funktionellen Gesichtspunkt 
der Tonart, sondern fand seine Biudung nur im Verhaltnis der Intervallfolgen. 
Barttfk ware hier als Beispiel der Obergangszeit zur Zwolf-Tone-Musik zu nennen. 

In welcher Weise das Formproblem mit den besprochenen Klangproblemen 

zusammenhangt, kann man aus den Zusammenhangen der alteren Musik begreifen. 

Die klar und durchsichtig gebauten Formen der klassischen Musik z. B. sind im 

wesentlichen als Skizze mit der Tonkonvention der Kadenz und ihrer Dfeiteilung: 

Tonika ■< = Dominante = — >■ Tonika 

gegeben. 1 Dazu kommen die Formgestaltungsmoglichkeiten der Symmetrie, Pro- 
portionalitat, Periodik, Wiederholung usw., die letzten Endes in ihrer tiefsten Wurzel 
mit der Rhythmik der Kadenz zusammenhangen, aber auch mit einer Welt- 
anschauung, die Klarheit, Uebersichtlichkeit und organische Qliederung anstrebt. 
Es ist dies eine Formkonzeption, derert Architektur aus den Formgegebenheiten des 
lebenden Organismus abstrahiert erscheint. Von dieser Erkenntnis aus kann man den 
Formbegriff der Durchfiihrung verstehen, die Form wie Inhalt zur vollkommenen 
Einheit zusammenschlieBt und durchdringt, wahrend die moderne Musik in diesem 



1 Die Entstehung der Kunstmusik aus Tanz- und Liedforn^en ist kein spezifisch euro- 
p3Lsches, sondern ein allgemeines Problem iiber die Entstehung der Musik iiberhaupt. 
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Punkte vof ihren schwierigsteu Problemen steht, und es ist begreiflich, daB sie 
zwar eifrig eine neue Tongestaltungsform sucht, aber in formaler Hinsicht art den' 
schdn gefundeneii Formtypen, viel'mehf an den auBeren Grenzen ihrer Formbber 1 
flache festhalt. Innerhalb dieser Formperipherie geht etwas Neues j vor : Klang J 
etappe reiht sich an Klangetappe, das „T h em a" wird nicht d urchgefiihrt, 
das „Motiv" ist nicht mehr Keim d e r kl an glich e n Ent wicklung, 
aber die Linie, der melodische FluB, werden von einigen Musikschaffenden wie 
Kfenek oder Hindemith angestrebt. An einigen anderen Formgestaltungsmoglich- 
keiten, wie der Wiederholung, halt man weiter fest, auch an der Zwei- odef Mehr- 
taktigkeit in der Qliederung der linearen oder klanglichen Ablaufsflachen, alS ge- 
schlossener Teil einer groBeren Form. Das Rhythmische, als freies Element, wird 
zur Qliederung der Form verwendet. Es entsteht eine Art musikalischer Mosaik- 
kunst aus den bisherigen gestaltenden Elementen der Form in dem Sinne, daB nicht 
die D u.r.-e h f ii h r u n g , sondern die Aneina n d e r r e i h u n g: Formgesetz ist. 
Dieses Formgesetz ist die unmittelbare Folge der ; neuen Klanggestaltung, die Tone 
und Klange nach ihrem Intervallcharakter bindet, aber nicht auf Qrund ihrer 
Funktionen. 

Von den objektiven Qrundlagen der Klanggestaltung kann man die subjektiv 
bedingten ableiten. Die objektiven, klanglichen Qrundlagen haben ihre letzte Wurzel 
in der Weltanschauung einer Epoche, denn jede Kunstepoche begriindet ihren Musik- 
sth\durch die besondere Art der Tonalitat, in. der sie die Tonelemente ver- 
schmelzen laBt. Qleichzeitige Auswahl eines objektiven Materials fuhrt zum Begriff 
des Zeitgeistes als dem gemeinsamen Ahnen des Kulturmenschen einer iiber- 
nationalen, groBeren Kulturgemeinschaft — Europa — hinsichtlich der Konsequenz 
der Kulturentwicklung, z.B. „Tonalitat" = —> „Zw61f-T6ne-Musik". 

Es miissen daher notwendigerweise auch fur die franzosische Musik diese 
objektiven, klanglichen Qrundlagen gelten, die wir allgemein als Wegstreben von 
Kadenz und Tonart und in formaler Beziehung von der Durchfiihrung bezeichnet 
haben. 

Die Form aber fur sich betrachtet ist national bedingt auch in der beson- 
deren Auswahl des objektiven Materials, mit dem sie baut, und so ist hinsichtlich 
der Form das Verhaltnis der einzelnen Nationen zu den allgemeinen, musika- 
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lischen Gegebenheiten verschieden. Romanen und Deutsche unterscheiden sich 
hierin wesentlich. Dem Romanen, besonders > dem Franzosen, ist die Form kein 
Problem; sondern ein Gesetz, dem Deutschen aber bedeutet sie ein Problem, das 
er internals gesetzmaBig fassen oder definieren moehte. Der Franzose halt MaB 
inder Form und zeichnet die Konturen klar, sicher und einfach, er ist schon in 
der Naturanlage gleichsam klassisch diszipliniert. Sie grenzen einzelne Moglich- 
keiten in der Form ab und sind sparsam in der Verwendung von Klangeffekten. 
Deri Deutschen aber drangt: es zur Verlebendigung der Form, ihre Konturen 
milssen daher flieBend werden. Das Leben,, das sie umspannen will* yibriert heftig 
gegen ihre Grenzen, ein Bach, ein Beethoven zeugen fur dieses pulsierende, „tiefe" 
Leben innerhalb der Formstruktur. Dieses Verlebendigenwolleri; gotisch in seiner 
fiir die Deutschen traditionellen Wurzel, ist unheimlidh, damonisch, problematisch, 
vor allem aber auBerst kompliziert in der Anwendung seiner Formmittel und 
klanglicher Effekte. Die nationalen franzosischen Traditionen sind MaB, Beherrscht- 
heit des Ausdruckswillens, um die Klarheit und Reinheit der Form und der in ihr 
zum Ausdruck kommenden Idee nicht zu zerstoren v und so haben wir es in Frank- 
reich auch in der neueren Musik mit einer Gruppe von jungen Musikschopfern zu 
tun, die eine national bedingte, auf dem Boden der eigeneri musikalischen Tradition 
gewachsene Verwandtschaft auf Grund eines gemeinsamen kiinstlerischen Pro- 
gramms reprasentieren: die Gruppe der „Six", der Georges Auric^ Louis Durey, 
A.;Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc und Germaine Tailleferre angehdrten. 
Sie schlossen sich zusammen auf Grund eines gemeinsamen, kiinstlerischen Pro- 
gramms, das sie hinsichtlich der Klang- und Formgestaltung als Abkehr von der 
Romantik formulierten. 

Das Verlebendigenwollen der Form, das als eigentliches Formgesetz nur.in 
der Gotik gait, lebte in der Romantik als Ausdruckswille wieder auf und fuhrte 
ini seiner extremen Weiterbildung zum Programm, zum Effekt und zur Ahlehnung 
an! fremde Formen. Von dieser Ablehnung des iiberspannten Wachstums der 
Formen aus kann man die Einstellung der „Six" zum Klang verstehen. Sie sind 
sowohl der schillernden Bewegtheit der romantischen Harmonik iiberdriiSsig ge- 
worden, als auch der Verschwommenheit der Debussyschen Klanggebung durch 
Nichtauflosung der Dissonanzen. Sie betoneri klanglich die Riickkehr zur Diatonik, 
lehnen den Ghromatismus als romantisch ab und proklamieren in formaler Hinsicht 
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die Riickkehr zur Architektonik der Tonalitat, so daB ihre formale Disziplin in die 
klassische Vorbereitungszeit zuriickreicht. Scarlatti, Rameau, Haydn werden ais 
Vdrbilder angesehen, von den neueren franzosischen Meistern Erik Satie, in seinen 
Formtendenzen ein klassisch - orientierter Kiinstler. So gesund und notwendig 
dieses Strebert zu vereinfachen war, es liegt im Zeitgeist, wie die gleichen, aber 
konsequenteren Bestrebungen Joseph Mathias Hauers in Wien es beweisen, so 
bedeutet es in gewisser Beziehung ein Verkennen der notwendigen Evolution 
einer neuen Form aus der Romantik, die keine einheitliche Kunststromung hin- 
sichtlich ihrer stilistischen Merkmale war, sondern das Qegenteil : ein auf gewtihlter 
Mutterboden fiir das Neue, denn Aufwiihlen bedeutet neue Moglichkeiten aufzeigen, 
ein ungeheures Diskussionsfeld fiir alle neueren Stilbildungen sowohl in formaler 
wie klanglicher Beziehung. Flucht vor der Romantik bedeutet aber nicht geistige, 
innerlich bedingte Abkehr, und so war es ein grundsatzliches MiBverstandnis der 
„Six", Schonberg als Romantiker abzulehnen, da dieser nicht selbst Romantiker, 
sondern konsequenter Deuter der, durch die Romantik gegebenen, notwendigen Ent- 
wicklung war. Zwischen Evolution und Revolution schwankend, suchten die „Six" 
ihre Zuflucht im scheinbar Reaktionaren, das eigentlich auch schon durch die 
Romantik gegeben war, denn es entging ihnen z. B., daB die von ihnen bevorzugten 
kleinen Formen in der Romantik zwar nur als Stimmungsbilder da waren, aber 
formal eigentlich an die vorklassische Zeit anknupften, ihrerseits als Reaktion gegen 
das nicht Stimmungsma&ige der Klassik, deren Streben dahin ging, die Stimmung 
dem formalen Organismus anzugleichen, im Sinne der formalen Immanenz der 
Stimmung. 

Schonberg hat als erster konsequent versucht, das „Thema" der klassischen 
Musik und die „thematische Stimmung" der romantischen Kunst durch ein musika- 
lisches Qebilde zu ersetzen, das er Qrundgestalt nennt und das nicht funktionell 
organisch bedingt ist, sondern als objektiv melodische Invention aus den Intervall- 
verhaltnissen unmittelbar, d. h.. ohne Vermittlung kadenzierender, tonartlich fixierter 
Harmonic, geschopft ist in der Art, daB das Horizontale wie Vertikale in gleicher 
Weisei durch die Entwicklung, den FluB und die Bewegung der Intervalle kontinuier- 
lich bestimmt wifd. Schonberg kennt keine Obergange (im klassischen Sinne 
Funktionspausen, die durch die elementare Bewegung des Materials ausgefiillt 
werden), und keine Ausweichungen. Die intervallmaBig in sich gebundenen Ton- 
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folgen wechseln durch ihre Bewegungsrichtung zugleich ihren Ausdruckscharakter 
und erscheinen stets in der Form einer Intervallvariation der Grundgestalt, aber 
nicht nur als reine Intervallvariation, sondern Rhythmus, Agogik und die Farbwerte 
des Klanges werden in der gleichen Weise durch die Bewegungsrichtungen : Gegen-, 
Seiten- und Parallelbewegung modifiziert und plastisch gestaltet, z. B. gleiche Inter- 
valle in verschiedener Bewegungsrichtung mit verandertem Rhythmus, veranderten 
Tonarten, veranderter Agogik oder bei gleichbleibendem Rhythmus Veranderung 
der Tonart und des Intervallcharakters usw. 

Die Franzosen haben sich trotz Programm und Tendenz dem ..Zeitgeist" 
hinsichtlich der Klanggestaltung nicht entziehen konnen, sie haben Kadenzfunktion 
durch Intervallfunktionen ersetzt und gestalten thematische wie melodische Ab- 
laufe nach den Intervallbeziehungen, Spannungen und Farbwerten der Tone als 
absolutes, objektives Material gesehen. Ihr Programm, ein consensus der Idee, ist 
nicht so sehr Ankundigung einer neuen Formdisziplin als vielmehr die Begrundung, 
warum das Erfinden einer neuen Form aus dem Qeiste der Romantik ihnen 
nicht erstrebenswert erschien, weil eine solche Form, als Abbild einer inneren, 
musikalischen Kontinuitat, ihrem nationalen Charakter nicht entsprechen konnte, 
der die Form als Architekturgesetz auffaBt und nicht als GefaB verlebendigten, 
differenzierten Ausdruckswillerts. ArchitektOnische Formbildung ! im 
Geiste ihrer alten Meister durch eine nichtf unktion elle Tongestaltung 
wurde das franzosische Problem. So muBten sie Schonberg, den sein AUsdrucks- 
wille dazu drangte, durch das neue, in sich beziehungslose, daher objektive, 
Material das OrganisChe einer Stimmung kiinsterlisch zu begfiinden, als Romantiker 
ansehen, obwohl er es seinem innersten Wesen nach nicht ist, und Stravinsky als 
KlaSsiker, desseri „Sacre du Printemps" sie als Gegensatz zu den gefiihlsbetonten 
Akzenten der Romantik empfanden. Fiir ihre Einstellung zur Form bedeutete der 
„Sacre du Printemps" die erste Annaherung an den klassischen Formbau aUf Grund 
einer neuen Klanggestaltung des Tonmaterials. 

3. 

Nach dieser notwendigen Klarung und Erlauterung der Gesichtspunkte, die 
fiir eine, Untersuchung des Klanglichen erst neu gewonnen werden muBte, mogen 
einige kurze Proben aus Werken franzosischer junger Meister, hauptsachlich aus 
der Gruppe der „Six", das theoretisch Fixierte praktisch erharten. 
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Die fur Klavier von Francis Poulenc, dem Scarlatti dieses Kreises', ge x 
schriebenen „Mauvements perpetuels" 8 weisen inihrer fliissigen Technik allefur 
diese Art von Musik besprochenen Stilmerkmale auf : einfache, auf dem Wieder- 
holungs- und periodischen Aneinanderreihungsprinzip basierende dreiteilige Form; 
der en einzelne, kleinere For mteile auf mannigfaltigsteWeise, teils varriert, teils 
nur wiederholt werden und klanglich teils polytonal von recht eirtfacher tOria ! le'r 
Struktur sind, teils eine im Akustischen greifbare, funktionell aber verschleiet'te 
Kadenz zeigen. ; < ■' ' 

Man bekommt im ganzen den Eindruck einer funktionslosen, aber tonalen 
Melodik, die tonale Klange furtktionslos als objektiviertes Material gestaltet dureli 
gefstige Kombination aller musikaliseh^tonlichen und formellen Elemente. ; ■ 

Joseph Mathias Hauervereinfacht diese Form nochmehr in seinen Klavier^ 
stiicken op. 25. Diese zeigen eine Technik von hochster Meisterschaft mit einer 
akustischen Wirkung von groBter Einfachheiti Darin eben besteht die Kunst die'ser 
KOmponisten, mit der technisch differenziertesten Meisterschaft die einfaphste 
Klangwirkung zu erreicheri. , :. ; • 

Bei aller. Einfachheit der Formperipherie ist Georges A u ri cs Techftik 
noch viel kotnplizierter, z. B, in seinen Pastorales. 3 Das erste „Vif et rude" ist 
in F-moll, dieses tonartliche Empfinden wird aber nicht durch kadenzierende Funk-* 
tionen befestigt, sbndern durch das melodische Festhalten des Leittones „e" in der" 
Ostinato-Figur des Basses „ecbc". Auric baut Quartendreiklange statt der Terz- 
dreiklange z. B. : cfb; adg; ead; fishe; ead; fishe usw. Iin Rhythmus 
differenzierter als Poulenc gleicht er diesem in der Vorliebe fiir die Diatonik und in 
der Formgestaltung durch Ve'rwendung der Wiederholung, Variation, des Basso 
ostinato, der dreiteiligen Form und des viertaktig periodischen Baues eines 
melodischen Ablaufs. ■ :\ 

Aurics Sonatine 4 fiir Klavier verstarkt den Eindruck, daB das Problem' im 
wesentlichen darin besteht, die Kompliziertheit der neuen Tongestaltungstechnik 
in einfachster und ubersichtlichster Form zur Erscheinung zu bringen. Es finden 
sich Stilelemente, die Haydtt gemaB waren, z. B. daB die Wiederholung eines melo- 



3 . lplS bei Chester, London, erschienen. , 

3 1920 bei Editions de la Sirente, Paris, erschienen. 

4 Pouart, LaroIIe & Cie', Paris, 1923. 
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dischen Einfalls nieht rein ist, sondern immer etwas variiert erscheint, als eine 
technische Form, die bei Haydn der spateren, eigentlichen thematischen Durch- 
fuhruhg vorangeht. 

Darius M i 1 h a u d , ein ebenso geistiger, wie literarischer Musiker, ist im 
starksten AusmaBe polytonal empfindend und nahert sich in der Klahggebung und 
technischen Gestaltung Debussy und Schonberg, er ist ausgesprochen chromatisch, 
impressibnistisch, sehr ieidenschaf tlich ' und farbig. 

Arthur Honegger, in Deutschland am besten bekannt, baut Quarten- 
klange in Anlehnung an Schonberg und ist rhythmisch von Stravinsky beeinfluBt. 
Er ist yon der Einfachheit der Form sehr bald zu Richard StrauB und Wagner 
zuruckgekehrt. Seine Zweite Sonate 6 fur Klavier und Violine ist ein schongebautes 
Werk mit flieBender kantabiler Melodik in der Geige und einer Klavierbegleitung, 
die rhelbdischen FluB und Klang abwechselnd gegeneinander fiihrt. Ganz nach 
Schonbergscher Art exponiert er in den ersten zwei Takten das ganze Zwolf- 
Tone - Material : „fish eadgcf b esas" im ersten Takt, wahrend „cis" zur Ver- 
vollstandigung erst im zweiten Takt erscheint. Die Melodik durchlauft diese ge- 
gebenen Tone durch verschiedene Gestaltung der Intervallbeziehungen und Hirer 
Bewegungsrichtungen. Diese Bewegungsrichtungen sind gegeben durch Entstehung 
des Ouartenzwolfklanges aus dem Tritonus h — f der diatonischen C-Leiter, wenn 
man von „h" quartenmaBig abwarts, von„f" quartenmaBig aufwarts baut; zwischen 
„h" und „f" liegen die diatonischen Quarten: (aisj (dis) (gis) cis fis headgcf b es 
as (des) (ges); fiigt man noch hinzu einerseits gis, dis, ais, andererseits des, ges, 

erhalt man auch die enharmonischen Quarten, so daB in der Regel das Zwolf-Tone- 
■ ■,<!■ ■ ,■ ,■■:■' •■ " . ■ :. .- ,"■;■ ■■■,.-. . .'.■■.:■ '.■.•;■' ■' ," '•' ■ ■ ■.■ : .. 

Material als Siebzehn - Tone - Material in der melodischen Gestaltung er- 
scheint, in dem das Diatonische das Konstante, das Chromatisch-Enharmonische 
das Variable der Melodiefuhrung bedeutet. Die Form dieses ersten Sonaten- 
satzes, eines „Allegro cantabile", ist abhangig von dieser Art der Intervallfiihrung, 
daher spielt die Bindung durch Wiederholung keine formale Rolle, denn die Form 
entfaltet sich nur durch die freie Bewegung der Intervalle nach jenen Gesetzen, 
wie sie Erwin Stein" fur Schonberg zu fixieren gesucht hat. Der dritte Satz, ein 



5 Bei Maurice Senart, Paris, 1924. 

6 „Neue Forrnprinzipien", erschienen im SB von neuer Musik bei Marcan, Koln, 1925. 
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„Vivace assai", zeigt in seiner bewegten Einfachheit die elementare Wirkung 
eines Haydnschen Allegrosatzes. 

Auch Florent Schmitt schlieBt sich hinsichtlich der Klanggestaltung an 
Schonberg an, in seinen impressionistischen Stimmungsbildern an Debussy, im 
Klangausdruck am starksten an Wagner. 

Dieses Wenige mag in diesem Zusammenhange genugen. Die Linie einer 
Untersuchung der klanglichen Entwicklung der neueren franzosischen Musik muBte 
viel fruher ansetzen. Ober Casar Franck, Ravel, D'Indy, Roussel, Debussy auf 
Berlioz zuruckgehend, kann sie an die Tradition der Rameau und Couperin an- 
geschlossen werden. Man wiirde immer wieder dasselbe feststellen konnen: die 
Entstehung der franzosischen, musikalischen Kunst aus einem asthetischen Bediirfnis 
heraus. Daran hat auch die neue Klanggestaltung im wesentlichen nichts geandert, 
denn die Schopfer des neuen Formideals betonen den ideellen Zusammenhang mit 
der alten Tradition und ihrer Neigung, die Wurzel des Formwillens im Asthetischen 
zu suchen. Den gleichen formalen wie klanglichen Bestrebungen schlieBt sich die 
jungste Schule in Frankreich an, die „Ecole d'Arcueil, so benannt nach demWohnort 
Erik Saties. Ihr gehoren an: Henri Sanguet, Roger Desormieres, Maxime Jacob 
und Henry Cliquet-Pleyel. 

Dagegen wurde sich die KonsequenzSchonbergs, durch neue Klanggestaltung 
eine neue Form zu suchen, wie das Schicksalhafte der deutSchen Kunst iiberhaupt 
ausnehmen, in der ein Wille immer wieder die adaquate Gestaltung fiir ein 
seelisches Ausdrucksbediirfnis sucht, das weder klassisch noch romantisch ist, 
das organisch in sich selbst beruht und in einer geistigen Kultur wurzelt, die 
jede gegebene Moglichkeit zu einem hoheren iibersinnlichen Zweck zu gestalten 
sucht. 
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Umfcfiau 



KARL HORWITZ (t 18. August 1925) 

Karl Horwitz ist nur 41 Jahre alt geworden: er starb, nach langer, schwerer 
K^anKheit und dennoch schnell und unerwartet, gerade zu der Zeit, da er nach 
Jahren des Ungekanntseins endlich die verdiente Anerkennung zu linden begann. 

Horwitz ist aus Schonbergs Schule hervorgegangen: er gehorte mit Anton 
von Webern und Alban Berg zu Schonbergs ersten und altesten Schiilern, die zu 
ejner Zeit, da Schonberg selbst noch den schwersten Kampi um sein kiinstlerisches 
wie materielles Dasein zu fiihren hatte, mit unbeirrbarer Treue und Begeisterpng 
zu ihrem Meister standen. Jahrelange Kapellmeistertatigkeit, dann der Krieg, 
nachher andauernde Kranklichkeit, zuletzt auch noch ein Qehorleiden, haben ihm 
das Schaffen erschwert, zeitvyieise ganz unmoglich gemacht — so ist sein hinter- 
lassenes Werk nur gering an Umfang, um so bqdeutcnder jedoeh an Gehalt und 
Qewicht. 

Den groBten Raum in Horwitz' Schaffen nimmt die Lyrik ein. Seine ersten 
vcroffentlichten Werke (op. 1, 2, 3 bei Ries & Erler erschienen) sind drei Hefte 
Lieder, aus seinen Jugendjahren stamrnend, TalentprobQn von unbekiimttierter 
Sing- und Musizierfreudigkeit, stellenweise durch reichere motivische Durch- 
arbeitung der Begleitung auffallend. Das nachste Opus, gleichfalls ein Heft Lieder 
(bei C- F- Kahnt erschienen), stammt bereits aus* der Zeit seiner Reife — zwischen 
op. 3 und op. 4 liegt eine ganze Reihe ungedruckt gebliebener Arbeiten — die 
Faktur zeigt den EinfluB Schonbergs: die tonale Bindung ist ganzlich aufgegeben; 
der Akkord hat aufgehort konstruktiver Formbestadteil zu sein und ist dafur 
zum unerhort verfeinerten und intensivierten Qefiihlsausdruck geworden. Ober- 
haupt kommt Schonbergs und seiner Schuler Atonalitat weniger aus dem Streben 
nach einer neuen musikalischen Architektur als vielmehr aus dem tiefgefiihlten 
Bedurfnis nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten, d. h. nach dem Ausdruck des 
kompHzierten Innenlebens des modernen Menschen, Die Musik wird solcherart 
zum Werkzeug tiefster, oft qualvollster Seelenanalyse (wie wir sie in der Literatur 
bei Dostojewski und Strindberg finden). Es versteht sich von selbst, daB eine 
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Kunst, die, wie gesagt, mehr Ausdfuck als Architektur: ist, keine groBen Formen 
bilden kann (es sei z. B. an Schfrnbergs ;Kiavierr und Orchesterstiicke, an Weberns 
Violinstiicke und Streichquartettsatze erinnert). So ist auch Horwitz' 
Streichquartett op. 6 (1910 entstanden) ganz kurz: ein Satz von etwa 90 Takteti, 
der Form nach beinahe nur eine Exposition, die freilich an kunstvoller Verarbeitung 
und Ineinanderverschlingung ihrer Motive viele Durchfuhrungen iibertrifft. 

Im Qegensatz dazu ist die symphoriische Ouverture D-Moll op. 5 (Verlag 
Hiini, Zurich) ein Werk von groBen Dimensionen, das darum aiich, unbeschadet der 
groBten Freiheitin Harmonik und Stimmfiihrung, der tonalen Bindung nicHt entraten 
kanli; ein Stuck von tiefernstem, ja dxisterem Charakter, dabel jedoch voll Wairme 
und Leiderischaft, voh groBter EindHnglichkeit der Melodik, kunstreichster Durch- 
arbeituhg, plastischer Form. 

Die groBe kiinstlerische Hone dieser Werke hat Horwitz in seinen leizten 
Arbeiten noch um ein Bedeutendes iiberstiegen. Es sind dies zwei Hefte Lieder 
(op. 7 und 9, soeben bei Hiini in Zurich erschieneri) und der symphonische Zyklus 
„Vom Tode" (Universal-Edition, Wieri) bestehend aus einem Orchestervorspiel und 
drei Qesangen Mr eine Bariton-Stimme. Das Vorspiel, „Totenfeier" betitelt, ist unter 
dem Eindruck von Mahlers Tod konzipiert und bringt als Zitat das Ghbralthema 
aus dessen Zweiter Symphortie; in den darauffolgenden drei Qesangen erschemt 
der Tod in seinen verschiedenen Qestalten: als furchtbarer Vernichter CDer 
Feind" von CI. Brentano), als tiefernster Mahner („Der Tod" von Matli. Claudius) 
und schlieBlich als milder giitiger Erloser („Zur Ruh" vort Just. Kerner). 

Die letzten Lieder offenbaren die Vorziige von Horwitz' Musik in gariz be- 
sonderer Konzentration, vor allem die drei Lieder op. 9, von diesen wieder das 
wundervolle „Herbst" (Horwitz' letzte Komposition) : eine Musik von schwerer 
gleichsam herbstlicher Reife, goldener Fiille und Klarheit, mit tiefster, edelstef 
Empfindung gesattigt. '"' 

Entwiirfe fiir ein zweites Streichquartett und fur eine Musik zu Just. Renters 
Schattenspiel „Der Totengraber von Feldberg" kameh nicht mehr zur Ausfuhruhg. 

Was aber aUch der Tod hier an Hoffnuhgen zerstort haben mag: uns bteibt 
ein wertvolles gerundetes und geschlossenes Lebenswerk, deni bald die verdiehte 
Wiirdigung und Verbreitung werden moge. 

Hugo Kauder (Wie'n) ' 
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IS r X WIEN NOCH EINE MUSIKSTADT? ,, 

■ h .. Zunachst die prinzipielle Feststellyng, daB der Begriff.der Musikstadt mit 
dem eines in gleichmaBigem Geleise abrpllenden Konzertbetriebes nichts zu tun 
hat. Jede Millionenstadt hat einen Anlagemarkt fur musikalische Werte; eine be- 
stimmte Zahl von Horern besucht die Konzerte, ohne daB fiir sie die Frage, was 
dort gebpten wird, in Betracht kame. Auch die Anhanger der Stars auf dem 
Qebiete der Instrumental- und Vokalmusik, die begeisterten Verehrer von Dirigenten 
(Furtwangler oder Weingartner) unterscheiden sich nipht allzu sehr von den 
Vorhergenannten. Ihnen ist jedes Konzert recht, wenn nur der Gegenstand ihrer 
Aufmerksamkeit darin zu hpren, vielmehr zu sehen ist. In einer Musikstadt miiBte 
im Gegensatzhierzu die Horerscha^ft durch den Inhalt der Konzerte angezogen 
werden, das Musikleben miiBte zu eineni ; wesentlichen Bestandteil der Kultur der 
Stadt gehpren. Das hinge wieder mit einer groBen Zahl von schaffenden Kom- 
ponisten zusammen, die von ihrer Stadt gefordert, auch Qelegenheit batten, ihre 
Werke aufzufuhren. In einer Musikstadt miiBte also diePflege der zeitgenossischen 
Musik eine Rolle spielen und der Kiinstler mit dem Kunstaufnehmenden in Ver- 
bindung bleiben. 

, Man wende nicht ein, daB die ungiinstigen Wirtschaftsverhaltnisse einer 
Arbeit in diesem Sinne hinderlich sind. Berichte aus Deutschland, spgar aus 
kleinen Stadten, zeigen, wie dort gearbeitet wird, obwohl die okonomische Lage 
des Reiches keineswegs besser ist, als die unsere. Die Ursachen liegen in dem 
Gpist, der in der Leitung der staatlichen Kunstinstitute, des Konzertwesens und 
sogar der musikalischen Bildungsanstalten zu merken ist. Die junge Wiener 
Komponjstengeneration , ist nach wie vor in reger Tatigkeit. Zahlreiche Schiiler 
SchSnbergs, der selbst Wien verlassen hat, arbeiten ebenso wie Jiinger Franz 
Schrekers, der schon vor geraumer Zeit seiner Heimat den Riicken kehrte, in 
Wien, Viele Komppnisten der alteren Generation, es seien nur die Nainen Kienzl, 
Franz Schmidt, Karl Weigl, Julius Bittner genannt, wirken hier, von Richard StrauB 
zu schweigen, der sich sein kostbares neues Heim in Wien errichtete, da ihn die 
Atmosphare der Stadt besonders stark musikalisch anregt. Die Werke aller dieser 
Komppnisten haben aber gerade in Wien keinen rechten Widerhall, die Kiinstler 
selbst find en hier nicht den erstrebten Wirkungskreis. 

Die Moglichkeit, eine zeitgenossische Oper in Wien herauszubrlngen, ist 
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auBerst gering. In das Gefuge der Staatsoper hdbert nicht nur die durch die Wift- 
schaftsverhaltnisse bedingte geringe Stabilitat des Personals, sbndern auch die 
Kampfe zwischen Richard StrauB und Franz Schalk utn die Leitung storend ein- 
gegriffen. Franz Schalk, der Sieger blieb, ist kein Freund der neuen Musik; wenn 
er gezwungen ist, ein- oder zweimal im Jahre ein Werk herauszubringen, ver- 
steht er es am besten, es bald wieder in der Versenkung verschwinden zu lassen. 
Die anderen Kapellmeister sind ohne EinfluB, ebenso die Oberleitung im Ministe- 
rium, die an Stelle der Irttendanz getreten ist Und, vielleicht nicht ganz ohne 
Willen, fur neue Bfihnenwerke nichts Ubrig hat. Die QeldsUmmen, die fur In- 
szenierungen notwendig waren, schrecken die Her r en Beamten ab. Sie verwehden 
sie lieber zur Aufbesserung der Qagen der bediirftigen Stars. Die Volksoper ist 
durch ihren finanziellen Zusammenbruch fiihrerlos geworden, sie fristet ihr Dasein 
als Arbeitsgemeinschaft. Einige klassische Operetten und Spielopern bilden ihr 
Reservoire fur Neuaufnahmien, wenn man den kurzlich herausgebrachten 
„Arlecchino" von Busoni und StraWinskys „Qeschichte vom Soldaten" aus- 
nimmt. 

Nicht viel besser steht es mit den Orchesterkonzerten. Die zyklischejl 
Reihen sind von vornherein so zusammengestellt, daB an eine Beziehung 
zu der lebendigen Kunst kaum zu denken ist. Datnit soil nichts gegen die 
klassischen Programme gesagt sein, sondern nur gegen den Unfug, immer die- 
selben, unzahlige Male abgespielten Werke anzusetzen und von Novitaten nur 
das, Was in die Plane des dirigierenden Kapellmeisters, der auf Auslands- 
engagements schauen muB, hineinpaBt. So hat Weirigartner in den Philharrriohi- 
schen Konzerten je eine englische, spanische und schweizeriSche Novitat gebracht, 
deren Wert weit hinter dem zuriickblieb, was man in sOlchen Konzerten zu ver- 
langen gewohnt ist. Clemens KrauB hat in den Tonkiinstlerkonzerten einen Zyklus 
aller Mahler-Symphonien angesetzt, weil diese Werke das Publikum anziehen und 
er (wie sich zeigte, mit Recht) von dieser Wahl voile Sale erhoffte. Im Konzert- 
verein werden hie und da neue Stiicke eingestreut, allerdirtgs auch hier nicht riach 
Wert und in der Regel nicht in entsprechender Ausfiihrung. Furtwangler, der in 
Deutschland und im Ausland immer interessante Programme wahlt, beschrankt 
sich in Wien darauf, Klassisches, oft Erprobtes zU dirigieren. Eine einzige Novitat 
der Qesellschaftskonzerte, „Le Laudi" von Suter, bildet eine Ausnahme. Blieben 
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also nur die Arbeitersymphonie-Konzerte, in denen in der Tat nach dem Weg zu 
einer neuen Volksmusik-Kultur gesucht wird. 

Etwas besser stent es urn die Vortragsfolgen der Kammermusik- 
vereinigungen, doch ist auch hier die PlanmaBigkeit zu vermissen. Der Besuch 
dieser Konzerte ist ubrigens stark riickgangig. Solisten verschiedener Instrumente 
und Sanger von Rang beschranken sich auf die abgebrauchten Virtuosenstucke ; 
Anfanger wurden es manchmal gerne versuchen, unbekanntere klassische Werke 
oder gar Neues zu bringen. Hier hindert Qualitat oder Wirkungsfahigkeit. Die 
kleinen Vereinigungen und Verbande, die fur die Verbreitung von wertvoller 
neuer oder alter Kunst kampfen (Bach-, Pfitzner-, Reger-Gemeinde, Internationale 
Gesellschaf t fiir neue Musik) sind im Verhaltnis zu dem Musikleben als Qanzes 
bedeutungslos. 

Die SchluBfolgerung ist nicht gerade erfreulich. Das Geschaft hat das 
Kunstleben zuruckgedrSngt; auch das Qeschaft bliiht nicht mehr, da die Zahlkraft 
des Publikums vermindert ist. Es findet sich kaum jemand, der an den Kunst- 
willen der Aufnehmenden appelliert. Die Komponisten und sehaffenden Kiinstler 
sind unzufrieden, der Musikunterricht liegt darnieder. Theoretische Kampfe in 
den Tagesblattern fiir und gegen die neue Kunst mtissen den produktiven Wert 
der Musikkritik ersetzen. Trotzdem will die Reihe der Konzerte, die t&glich 
mindestens ftinf umfaBt, und die der Durchschnittsopernauffuhrungen nicht enden. 
Eine innere Umformung ware notig, um Wien zu dem zu machen, was es friiher, ja 
noch unter Qustav Mahler, war. Dazu bediirften wir einer Personlichkeit, die 
Kraft des Schaff ens und der Erziehung mlt der Moglichkeit, sie auzuwirken, ver- 
bindet Richard StrauB ist Schopfer und machterfullte Personlichkeit. Ihm fehlt 
der Wille zur Erziehung. Arnold Schonberg ist erfiillt von Schopferkraft und Er- 
ziehungswillen; ihm war es nie vergonnt, in Wien die Macht zur Tat zu erlangen. 
Die Musikerschaft als Qanzes ist zerkliiftet und daher unfahig, kollektiv zu wirken. 
So scheint fiir die nachste Zeit keine Moglichkeit zu bestehen, aus dem Musik- 
markt Wien wieder eine Musikstadt zu machen. 

Paul A. Pisk (Wien) 
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OBER STRAWINSKY ,.,....•. :; ,,., 

Am 24. und 25. November f and in Frankfurt, dank der Initiative Hermann 
Scherchens, ein Strawinsky-Fest statt, das sich zur Aufgabe gemacht hatte: selten 
zu horende Werke der letzten Schaffenszeit Strawinskys zur Auffiihrung zu bringen. 
„Igor le grand" ist zurzeit Mode; man redet und schreibt sehr yiel iiber ihn. 
Charakteristisch aber ist, daB es nie recht gelingt: das Wesen dieser Musik und 
ihre spezifische Neuartigkeit prazis in Worte zu fassen. Die Oberraschungeu, 
die Strawinsky selbst immer wieder bietet, wenn ein neues Werk erscheint, sind 
einerseits hieran schuld, andererseits aber ist es die tatsacbliche Neuartigkeit dieser 
Musik, besser: die Anders-Artigkeit, welche sich bei naherem Vertrautwerden 
keineswegs abschwacht, sondern vollig ., im Gegenteil sich immer mehr auspragt 
und den Beurteiler von sich distanziert. Dies ist ein entscheidendesCharakteristikum 
der Strawinskyschen Musik. Ihre augenblickliche Modischkeit gehort in keiner 
Weise zu ihr. Sie ergibt sich nur aus der Hilflosigkeit des Publikums. Ich glaube 
bestimmt, daB Strawinsky durchweg falsch gehort wird;, man klammert sich beim 
Horen an gewohnte Anklange -- die in reichem MaBe vorhanden sind — die aber 
im Rahmen eines Strawinskyschen Stiickes in eine. vollig anderc Bedeutungs- 
schicht transponiert sind, so daB ihr ErfaBt-Werden als „Anklang" sie in volliger 
Zufalligkeit aus dem Qanzen isoliert. Was Strawinsky heute fur den Musiker be- 
deutet, kann er fur unser Publikum nie bedeuten. Denn auch die besondere Art 
seiner rhythrnischen Welt und der en besondere Bedeutung, im Rahmen seiner 
Qestaltungsprinzipien dari mit der rhythrnischen Funktion der Jazz -Musik nicht 
verwechsejt werden. Trotz mancher Gemeinsamkeiten besteht ein Qrundunterschied. 
Dieser ist durch dierhythmische Disproportionalitat der Musik Strawinskys bedingt; 
diese wird wOhl das spezifisch Russische reprasentieren, ihre nahere Erklarung er- 
fordert einige Pramissen: - :! :■-•■ 

Das wesentlich Andersartige der Musik Strawinskys liegt in der besonderen 
Art ihrer Z e it.l i c h k e i t , in einer Umwertung der Bedeutung des N a c h - 
einander im HinflieBen der Musik. Ein ; esigentumliches Erlebnis wahrend der 
zwei Frankfurter Festtage ermoglichte mir, dies auBerst klar zu erkennen. Ich 
geriet am Vormittage wahrend der Proben in einem Korridor des Konzert- 
gebaudes zwischen zwei Feuer: auf der einen Seite wurde im Saal eine sinfonische 
Dichtung Casellas geprobt, auf der anderen Seite Strawinskys Klavierkonzert. 
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Voriibergehend gelang es mir, beide Klangstrome zugleich zu erfassen und zu ver- 
gleichen, so wie man in einem kunsthistorischen Vortrag zwei nebeneiander pro- 
jizierte Lichtbilder miteinander vergleieht. Casellas Werk entstammt seiner 
„ersten" Stilperiocle, die ihn in den Kreis der Wagnerepigonen stellt. Hier schwebt 
em I Raum, aus welchem sich jede Wendung als Abtonung, als Ausfiillung einer 
noch unberiihrten Stelle ergibt; jeder Schritt ist Bestatigung eines Ganzen; der 
HinfluB ist ein Umherschreiten in einer Kuppel; die Zeitlichkeit dient der Dar- 
stellnng, der Ausmessung der Raumlichkeit, sie lost sich aus der Raumlichkeit 
hera,us; sie ist das.Ausatmen des jeweiligen Ton-Raumes der typisch impressior 
nistischen Klangkuppel, die jedes Werk dieser Art um sich baut, urn sie dann wieder 
durch seine Zeitlichkeit auszudeuten. Alles geschieht um einen nicht greifbaren, 
rein funktionalen Kern herum, der gleichsam stetig an einer Stelle schwebt. — Hart 
und scharf hebt sich dagegen die andere Welt abi Der Bruch liegt unmittelbar 
imHeute; Casella selbst ist auf die andere Seite iibergetreten. Hier ist jede 
Wendung Vorwarts^Schritt; kein imaginarer Klangraum ist auszufiillen; jeder Ton 
ist nackt; er bedeutet nicht mehr als sein Da-Sein. Antizipation und Postzipation 
fallen in weitem MaBe fort: nichts weist nach riickwarts oder enthalt das Zu- 
kiinftige so in sich, wie dies bei einer rein tonalen oder auch spat-romantischen 
Melpdie : der Fall war, Die Kuppel ist einem Arkadengang gewichen; der innere 
Kern geht selbst mit; das Schweben der Klange ist aufgehoben. Die Zeit- 
lichkeit ist Selbstzweck geworden; sie schafft sich immer neu ihren jeweiligen 
Klapgraumabschnitt. Das polyphone Gewebe h a n g t gleichsam: es wird nicht 
me,hr von unten herauf getragen; esentsteht nicht mehr dialektisch, im Dialoge 
der Stimmen und ihrer raumlichen Spannung. Die. Dissonanz ist in ihrem Gegen- 
sat,ze.izur Konsonanz aufgehoben; die Reibung tr,e ibt nicht mehr; sie ist in sich 
da,, so wie das jeweils Zukiinftige durch sich da ist. Die Ganzheitsfunktion liegt 
somit in einer anderen Dimension; es ist nicht mehr jene. Kuppel, ; die sich in jedem 
Teilglied rechtfertigt, wie jedes Teilglied sich durch sie rechtf ertigt ; es ist vielmehr 
das, was man das „Objektive" dieser Musik nennen kann; es ist die Freudigkeit, 
die Freiheit im Nacheinander ; kein Anbremsen, Festhalten der Zeit wie in der 
Kuppel, sondern die Hingabe in den ebenso unbarmherzigen wie harmlosen und 
selbstverstandigen Hinlaut der Zeit. 

FaBt man nun die S y n k o p e — die scheinbar das Charakteristikum der 

159 



Rhythmik Strawinskys darstellt — als Dissonailz der Zeitlichkeit, als Span- 
nungsform des Phythmischen, so muB gesagt werden, daB die Musik Strawinskys 
diese Qegensatz-Wirkung aufhebt. Eine andere Ebene ist betreten: die Synkope 
hat ihre dialektische Spannungsfunktion verloren; sie „16st" sich nicht; sie braucht 
sich nicht mehr zu losen. Die Spannung nun war jederzeit an eine mehr oder 
weniger ausgesprochene Proportionalitat gebunden; sie gestaltete sich erst durch 
den Hintergrund der Proportionalitat als Spannung. Dieser Hintergrund ist fur 
Strawinskys neuere Musik auf gehoben ; (auszunehmen ist wohl die Klaviersonate) ; 
so ergibt sich das, was ich rhythmische Disproportionalitat nannte. Zeitlichkeit als 
Ebene und Selbstzweck musikalischer Entfaltung bedarf der Proportion nicht; diese 
ergibt sich erst durch raumliche Funktionen der Tonempfindung, welche in der 
Musik Strawinskys hinter das primar Zeitliche stark zurucktritt. 

Zwei Punkte aus dem durch Strawinskys Musik erofmeten Problemkreis 
seien noch erwahnt. Zuerst dies : in der Buffooper „Mavra" (nach einem Qedanken 
Puschkins) f allt die auBergewohnliche Behandlung der Singstimmen auf. Diese sind 
offensiehtlich in einer bewuBten Erfassung ihres Eigenwesens in die rhythmische 
Buntheit einer typisch instrumentalen Partitur eingebaut. Hierin liegt etwas sehr 
Wesentliches, Heutiges. Nur bei Hindemith fand ich bisher ahnliches. — Die kleine 
Oper ist ein entziickendes Stuck. Die Auffiihrung in Konzertform verdarb jedoch 
vollig den Eindruck; man sollte es nicht noch einmal versuchen. Das Werk fordert 
die Buhne und auf dieser einen Theaterstil, den wir noch nicht haben. — Den groBten 
Erfolg fand in Frankfurt eine „Suite fiir kleines Orchester" (nach den leichten 
Klavierstucken). Etwas sehr Bedeutendes sprach sich in diesem Erfolg einer reinen 
Unterhaltungsmusik aus. Man sucht heute im Konzert nicht mehr das Tiefe. Eine 
eigene, typische Konzertmusik wird entstehen; die TiefenWelt der Musik muB sich 
mit neuen Formen eine neue soziologische Basis schaffen, wenn sie nicht iiberhaupt 
zum Untergang bestimmt ist. 

Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 
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BUHNENEINDRUCKE DES BERLINER WINTERS 



Die Erlebnisse im Theater stehen fur den Musiker in der ersten Halfte des 
Winters unter dem Zeichen der Stadtischen Oper. Die gliickliche Kon- 
stellation der Krafte hat hier schon jetzt zu einer Opernleistung gefuhrt, welche 
nur dann noch ubertroffen werden konnte, wenn es gelange, dem Vorbilde Rein- 
hardts entsprechend, auch die kleinsten Rollen mit ganz hochwertigen Darstellern 
zu besetzen. Es ist kaum zu sagen, welche von den neuen Auffiihrungen an der 
Spitze steht. Bruno Walter geht zunachst von der Forderung aus, das dar- 
stellerische Niveau der Auffuhrung auf eine oder zwei Personlichkeiten zu stellen 
und langsam um diese herum aufzubauen. Die Hohe der erreichten Leistung laBt 
den Wunsch aufkommen, daB dieser Aufbau nicht stehen bleiben moge, bis er auch 
die entlegensten Teile eines Werkes durchdrungen hat. DaB nicht nur Genie am 
Werke ist, sondern auch Arbeit, das zeigt mit groBer Deutlichkeit die Entwicklung 
des Orchesters, das unter Walter in der „Entfuhrung" von einer Geschlossenheit 
und Klangschonheit war, wie sie an dieser Stelle auch in den glucklichsten Zeiten 
dieses Hauses nicht zu spuren waren und die das Orchester als Klangkorper neben 
das der Staatsoper zu stellen im Begriff sind. 

Unter den stilistischen Problemen, an welche die Leiter des Unternehmens 
herantreten, steht eine Auffuhrung von G 1 u c k s Aulisscher I p h i g e n i e im 
Vordergrund, die Tietjen inszeniert hat. Es gelang dieser Auffuhrung, das ge- 
schlossene Formprinzip der alteren Oper in einem Grade zu iiberwinden, daB der 
unbefangene Horer nicht auf den Gedanken kommen konnte, Rezitative und Arien 
vor sich zu haben. Gesanglich wurde diese Darstellung durch Maria Olszewska 
als Klytemnestra beherrscht, wahrend Schippers Agamemnon durch allzustarke 
Betonung des Dramatischen die Grenze des stilistischen Wagnisses erkennen lieB. 

Vom gleichen Standpunkte aus ist die „E 1 e k t r a"-Auffiihrung anzusehen* 
Hier lag das Stilproblem in hohem Grade in den Handen Helene Wildbrunns, 
welche die Rolle vom Gesangljchen aus faBte und melodische Werte ans Licht 
treten lieB, die einer allzueinseitigen Betonung realistisch - dramatischer Momente 
vorher verschlossen geblieben waren. Es wurde eine Leistung ganz groBen Stiles, 
an deren Einheitlichkeit auch M. Ruske-Leopold und Marie Schulz-Dornburg, diese 
als eine Buhnensangerin, der das Spiel nicht zur Notwetidigkeit des Theaters, son- 
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dern zur Natur geworden ist. Diese beiden Auffiihrungert waren Umdeutungeri 
oder Ausdeutungen der Werke, die ihnen ein neues und einmaliges Gesicht geben. 

In der „E n t f ii h r u n g" gab es gliicklicherweise keine Stilprobleme, son- 
dern nur eine Leistung von groBer stilistischer Qeschlossenheit und einem Niveau, 
da£ neben Bruno Walter die iiberragende Genialitat Maria Ivogiins festlegte. 
Es wurde eine Auffiihrung, deren Feinheit, Glanz und innere Geschlossenheit wohl 
den Hohepunkt des bis jetzt Geleisteten bezeichnen. Sogar fur die Rolle des Selim 
Bassa hatte man Guttmann eingesetzt, eindeutiger Beweis, wie man sich hier urn 
das Drama miiht. ,Und man bedauerte den auch als Darsteller ausgezeichneten 
Sanger, daB er an diesem Abend nur sprechen konnte. 

Um so. mehr trat er als Goldschmied in Busonis „Brautwahl" in den 
Vordergrund. Die Auffiihrung, die von Schum sehr fein inszeniert war und fiir die 
Zweigenthal Btihnenbilder schuf, bei der ich zum ersten Male die Atrnosphare 
E. T. A. Hoffmanns auf der Biihne spiirte, stand unter Fritz Zweigs musikalischer 
Leitung. Es ist sehr schon, daB die Stadtische Oper auf diese Berlinische Oper Busonis 
zuriickgekommen ist. Man spiirte die Stimmungswerte der Musik Busonis in hohem 
MaBe und sah seine Forderung erfiillt: ein buntes, klingendes Spiel zu schaffen. 

Diesen Ereignissen hatte die Staatsoper nur eine Auffiihrung entgegen- 
zusetzen, eine Auffiihrung freilich von solcher Bedeutung und solchem Rang, daB 
sie als ein. Markstein fiir die Darstellung jiingeren Opernschaffens betrachtet 
werden kann: die von K 1 e i b e r mit starkstem Einsatz und wundervoller Prazision 
geleitete Auffiihrung von Alban Bergs „Wozzek". Orchester, Sanger und 
Dirigent waren in gleichem MaBe an der Einheit des Stiles beteiligt, wie sie in 
solcher Restlosigkeit in den letzten Uraufftihrungen, etwa in Kreneks „Zwingburg" 
kaUm erfeicht worden war. Die Atrnosphare war getroffen. Durch Aravantinos' 
eindrucks voile und starke Bilder gestiitzt, verschmolz sie den Sprechgesang und 
den absoluten Gesang der Darsteller mit den fahlen, unwirklichen, unerhort feinen 
Farben des Orchesters. Da das Werk selbst hier in kurzer Zeit in einer umfang- 
reichen Analyse behandelt werden soil, begntige ich mich damit, wichtigste Namen 
zu nennen, ohne daB es moglich ware, einen vor den andern zu stellen: Leo 
Schiitzendorff als Wozzek, Soots Tambour major, Sigrid Johanson, Henke und 
Abendroth. Es ist fiir diese Sanger, die doch alle in einerh andern Stil auf- 
gewachsen sind, nichts Hoheres zu sagen, als daB die Geschlossenheit ihres ZUt 
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sammenspiels, wie sie in diesem Wagnis einer jungen Generation zu spiiren war, 
wohl in alten erprobten Werken kaum jernals in einer solchen Hone erreicht 
worden ist. 

Einiges noch spielte sich auf der Biihne ab und sei darum in diesen Zu- 
sammenhang gestellt, was nicht unbedingt in ihn gehort. Vor allem die Auffiihrung 
der „C h r i s t g e b u r t" von Ludwig Weber, fiir welche die Volksbiihne 
ejntrat. Sie hatte Anton Hardorfer mit seinern Chor aus Number g kommen 
lassen. Mitglieder der Volksbiihne trugen die Sprechrollen. Dieses Werk rollt so 
neue Stilprobleme auf, ist im Qrunde so untheatralisch, daB durch jede Projektion 
auf die Biihne Widerspriiche entstehen miissen. Aber es war wirklich ein Weih- 
nachtsgeschenk, diese Musik, in die sich der Hardorfer-Chor tief eingefiihlt hatte, 
zu horen und durch den unmittelbaren Eindruck seine Einstellung nicht nur bestatigt, 
sondern sogar noch weit iibertroffen zu finden. Ebenfalls die Volksbiihne war es, 
die Hugo H o 1 1 e mit der StuttgarterMadrigalvereinigung nachBerlin 
kommen lieB und uns die in ihrer Einfiihlung und gesanglichen Hohe unvergleich- 
bare Chorleistung vermittelte, welche den Hohepunkt des Musikfestes in Donau- 
eschingen gebildet hatte. Butting und Hindemith, auch Krenek wurden stark er- 
lebt. Petyreks wirkungsvoller Chorsatz und Bartoks Temperament bleiben in der 
vortrefflichen Darstellung ein QenuB. 

Unvergleichlich schwacher als im Vorjahr blieb der Eindruck des russi- 
schen Balletts Diaghilew, bei dem wohl schon durch die Auswahl der 
Werke die metaphysischen Hintergriinde des Balletts der tanzerischen Wirkung 
geopfert waren. Starke Einzelleistungen Helen auf und besonders in Rossinis 
„Puppenladen" gutes Zusammenspiel. 
I. , _ L . ,. Hans Mersmann (Berlin) 
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NEUERSCHEINUNGEN 



KNUD JEPPESEN 

Der Palestrinastil und die 
Dissonanz 

Mit vielen Notenbeispielen 
XIV, 270 Seiten, geb. M. 10.—, geh. M. 8.— 
Der erste Versuch, die Eigenart des Palestrinastils 
kritisch-wissenschaftlich zu erfassen. Voraus geht 
eine ausflihrliche Einleitung, die sich mit den all- 
gemeinen Voraussetzungen des Stils an sich, sowie 
mit den stilbildenden Faktoren befaOt. Die Eigen- 
art des Palestrinastils wird aufgedeckt nach Seiten 
der Melodie-, Harmonie- und Dissonanzbehandlung. 
Hervorgehoben sei, daB es dem Verfasser gelungen 
ist, den Palestrinastil genetisch zu erfassen und 
aus dem deist der Zeit heraus darzustellen. Somit 
liegt hier der erste groBe Beitrag vor zur Oe- 
schichte des Stils iiberhaupt und zugleich ejne 
stilkritische Wiirdigung des HShepunktes mittel- 
alterlicher Musik. 

FRIEDRICH BLUME 

Das monodische Prinzip 

in der protestantischen Kirchenmusik 

Mit einem Notenanhang 
IV, 204 Seiten, M. 6.—, gebunden M. 7.50 
Der Verfasser hat sich die Aufgabe gestellt, die 
Qrundziige aufzudecken, durch die sich die prote- 
stantische Kirchenmusik in der ersten Halite des 
17. Jahrhunderts von derjenigen des 16. unter- 
scheidet. So untersucht er einmal die stilkritischen 
Merkmale jener Epochen, sucht aber auch eine 
Antwort auf die Frage, welche geistigen Krafte 
hinter den Stilwandlungen stehen, mochte also in 
die Art des Schaffens selbst vordringen und ver- 
suchen, aus dem Stil und der Erscheinungsform 
der Werke herauszulesen, welche Aufgaben der 
Komponist erblickt hat, wie er sich zu ihnen gestellt 
und in welchem Sinn er die Losung angestrebt 
hat. Dabei l&Bt sich Blume von der Erkenntnis 
leiten, daB Oeist und Wesen der Musik einer Zeit 
nur aus dem Werke selbst heraus interpretiert 
werden konnen. 



Sammlung musikwissenschaftl. Einzeldarstellungen 

Heft 4 

OTTO JOHANNES GOMBOSt 

Jakob Obrecht 

Eine stilkritische Studie 

Mit einem Notenanhang 
XVII, 218 Seiten, M. 9.— 

In dieser Arbeit wird der Versuch gemacht, den 
Stil Obrechts und seiner Schule stilkntisch zu 
durchforschen. In einem einleitenden Kapitel gibt 
Qombosi eine Charakterisierung der stilkritischen 
Richtungen der nachdufayschen Zeit, um in dem 
Hauptteil seiner Schrift 10 verschiedene cantus 
firmi in der Verarbeitung Obrechts der Verarbei- 
tung, die diese bei anderen Meistern der Zeit ge- 
funden haben, gegenUberzustellen. In dem 3. Kapitel 
wird auf die Entwicklung und Bedeutung Obrechts 
selbst nither eingegangen. Der Notenanhang ent- 
halt 31 bisher unveroffentlichte Kompositioueu aus 
der Zeit zwischen 1460—1510. 



LA MARA 

An der Schwelle des 
Jenseits 

Letzte Erinnerungen an die FUrstin 
Carolyne Sayn -Wittgenstein 

Die Freundin Liszts 
54 Seiten mit 5 Bildbeilagen, M. 2.50 

La Mara vermag in diesen Blattern eine Fiille von 
interessanten Einzelheiten uber Liszt und die 
FUrstin Wittgenstein mitzuteilen, insbesondere iiber 
die Ereignisse des Jahres 1860, in dem die Furstin 
vergeblich ihre Scheidung vom Fursten bei dem 
Papst durchzusetzen versuchte. Qenaue Kenntnis 
des im Hohenloheschen Familienarchiv aufbewahr- 
ten Nachlasses der FUrstin, der bisher nur wenigen 
Personlichkeiten zuganglich war, ermoglichen es 
La Mara, ein vollig neues Bild von der edlen 
Freundin Liszts zu zeichnen. 



NEUAUFLAGEN 



CARL VAN BRUYCK 

Technische und Ssthet. Analysen 
des Wohltemperierten Klaviers 

nebst einer allgemeinen, Seb. Bach und die sogen. 
kontrapunktische Kunst betreffenden Einleitung 
3. Auflage, 1925, VI und 188 Seiten 8", 
geb. M. 4.50, geh. M. 3.— 
Die Begeisterung, insbesondere bei jungeren Musik- 
freunden, fur das Wohltemperierte Klavier, dieses 
herrlichste musikalische Oeistesprodukt des 
18. Jahrhunderts, zu nahren und ein VertLefen in 
sein Studium anzuregen, ist der Zweck dieser 
Schrift. Sie zerfallt in vier Abschnitte: Sebastian 
Bach und die Polyphonie in der Musik, das Wohl- 
temperierte Klavier im allgemeinen, des Wohl- 
temperierten Klaviers erster und zweiter Teil, und 
bringt als Anhang die Themen des Wohltempe- 
rierten Klaviers und deren Gegensatze. 



LA MARA 

Durch Musik und Leben 
im Dienste des Ideals 

Zweite, durch ein Nachwort erweiterte Auseabe 
Zwei Bande zusammen 881 Seiten, 1925 
Mit 8 Abbildungen, in Qanzleinen M. 15.— 

Ungeheuer reich ist das Leben, das La Mara in 
diesem Memoirenwerk vor uns ausbreitet. In den 
beiden geistigen Zentren des spateren 19. Jahr- 
hunderts, im Weimar Liszts und im Bayreuth Rich. 
Wagners, ist La Mara ein- und ausgegangen und 
weifl viel Interessantes und Wertvolles aus dem 
Leben dieser beiden OroBen zu berichten, ebenso 
aber auch von denen, die sich um diese beiden 
Sonnen gruppierten, von Peter Cornelius, Hugo 
Wolf, Robert Franz und vielen anderen. 



verlag von BREITKOPF & HARTEL, Leipzig -Berlin 
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Zeitgenossische 
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Klaviermusik 

1M VERLAG B. SCHOTTS SOHNE, MAINZ 



Albeniz-Godowsky. Tango. 

Konzert-Transkription .... M. 1.50 
Palla, IW. de. Zwei spanische Tanze 

je M. 2.- 

— Nuifs dans les Jardins d'Espagne 
(Nachte in spanischcn Garten). Sympho- 
nische Impressionen fur Klavier und 
Orchester. Fiir Klavier (mit einem 2. Kla- 
vier zu 4 Handen) M. 8. - 

Grainger, Percy. Piano-Album. 

(Schaferfanz / Irische Weise / Mock Morris- 
Tanz / Lied des Kolonisten) . M. 3. - 

— Landliche Garten, englischer Volks- 
tanz M. 1.50 

Haas, J. Schwanke und Idyllen. Ein 
Zyklus von Fantasietten, op. 55 M. 3. - 

— ZweiSonaten,op.61.Nr.l D-dur M.2.50 

Nr. 2 A-molI M.3 - 
Hindemith.P. »1922«, Suite, op. 26 M. 3.- 

— Nachtstiick, daraus einzeln M. 1.50 

— Klaviermusik: Erster Teii, LIbung in 
3 Sfiicken, op. 37 M. 4. - 

— Klavier-Konzert (Kammermusik Nr. 2) 
fiir obi. Klavier und 12 Soloinstrumente, 
op. 36 Nr, 1, Klavier-Auszug . M. 8. - 

Jarnach, Ph. Drei Klavierstiicke, op. 17 

je M. 2. - 

— Sonatina (Romanzero I) op. 18 M. 5. - 
Korngold.E.W. SonafeNr.2E,op.2M.6.- 

— Sieben Marchenbilder 

Nr. 1, 2, 3, 7 je M. 1.50 
Nr. 4, 5, 6 je M. 2. - 



Korngold, E. W. 

— Klaviersuite aus der Musik zu „Viel 
Larmen um Nichts" (op. 11) . M. 3. - 

Kreisler-Radimaninoff. Liebesleid. 

Konzerftranskription M. 2.50 

Milhaud, D. Saudades do Brazil, Suite 

brasilianischer Tanze 2 Hefle je M. 4. - 
Ravel, M.Jeuxd'Eau (Wasserspiele) M. 320 

— Miroirs(Spiegelbilder).5Stck.kplt.M 8. - 

Einzeln M. 1.50 bis M. 3.60 

— Pavane zum Gedachtnis einer Infantin 

M. 2.- 

Schmidt, H. K. DieTanzerin (Capriccio) 

op. 39 • . . M. 250 

— Deutsche Reigen .... 
Scott, C. Arabeske . . . 

— Das Dschungelbuch 
(Rudyard Kipling) . . . 

Toch, E. Burlesken, op. 31 
(darunter: „Der jongleur - ') . 

— Drei Klavierstucke, op. 32 

— Funf Capriccetti, op. 36 . . M. 350 

Tscherepnin, A. Neun Invention en 

M 2 - 

Wiener, I. Sonatine syncopee 

(im Repertoire von d' Albert) . M. 4. - 
Windsperger, L. Sonate C, op. 28 M. 5.- 

— Polonaise, fis-moll . . . . M. 2.25. 
Wunsch, H. Konzert fiir Klavier und 

kleines Orchester. Klavier-Auszug mil 
unrerlegfem 2. Klavier . . . . M. 5. - 



M. 


3.- 


M. 


1.50 


M. 


3.- 


M. 


2.50 


M. 


2.- 



Wir bitten, unseren illuslrierlen Katalog "Zeitgenossische Musik« kostenlos zu verlangen 
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Karl Horwitz 

Neu erschienen: 

2 Liederhefte, Gesang und Klavier 

Heft I op. 7 M. 3.20 
Heft II op. 9 M. 2.80 



Egon Kornauth 

II. Auflage 

Kleine Suite fur Klavier op. 29 

2 hdg., M. 2.00 



VERLAG MUSIKHA.US SXJNI ZURICH 



In unserem Verlage erschienen folgende Werke von 

Igor Strawinsky 



Buhnen-Werke : 
M a v r a. Komische Oper in einem Akt. 
Die Nachtigall (Le Rossignol), Mar- 
chen-Oper in 3 Akten. / *Petruschka. 
Ballett. / Pulcinella. Ballet. / *L e 
Sacre du Printemps. Ballett. 

O rcheste r- Werke fur Konzert- 
Auffiihrungen: Petruschka. / *Le 
Sacre du Printemps. / *Suite de 
Pulcinella. / *C h a n t duRossignol 
Symphonie fur Blasinstrumente. / K o n - 
z e r t fiir K I a v i e r mit Harmonie-Orchester. 

Kammermusik: *Oktett fiir Blasinstru- 
mente, 1 *T r o 1 s Pieces fur Streich- 
Quartett. 



Klavier zweihandig und vier- 
h a n d i g : Bearbeitungen vorgenannter 
Biihnen- und Orchester-Werke. / S o n a t e 
2 h. / Serenade 2 h. (in Vorbereitung). 
Oktett 2h. (in Vorbereitung). / Chant du 
Rossignol 2 h. (in Vorbereitung). / Symphonie 
fiir Blasinstrumente 2 h. (in Vorbereitung), 

Violine und Klavier: Suite nach der 
Musik von J; B. Pergolesi (in Vorbereitung). 

L i e d e r : Trois Poesies japonaises, Deux 
Poesies, Trois petltes chansons. Einzel-Aus- 
gaben aus „Mavra" und „Rossignol". 

Textbucher (deutsch) zu „Mavra", „Nach- 



Von den mit 



tigall" und „Pulcinella-Ballett". 
bezeichneten Werken sind auch Taschen-Partituren erschienen. 



Serge Prokofieff 

Violine und Klavier: op. 35 bis „5 M e 1 o d i e s" (soeben erschienen). 
Buhnen-Werk: „D e r feurige En gel". Oper (in Vorbereitung). 

Auffiihrungs-Abschliisse fiir Biihnen- und Konzertzwecke durch das Verlagsbiiro: 



RUSSISCHER MUSIKVERLA6 g.K. / BERLIN SW11 



DESSAUER STRASSE 17 TEL.-ADR. 



B. H. / 
VERRUS BERLIN 
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Zur Dentschlandreise 

von 

B61a Bartok 



Soeben erschienen: 

UENl Tanzsuite 

8397 Klavierauszug zu zwei 

Handen 4.— 

8324 Studienpartitur . . . ; . 4 — 

Aiiswabl ans den f erken BartOks 

Klavier zu zwei Handen 

5891 op. 14. Klaviersuite . . . 2 — 

5904 Allegro barbaro .... 1.50 

6370 15 ungarische Bauernlieder 2.50 
6841 10 Ieichtc Klavierstiicke . 4.— 
6658 Quatre Nenies (Trauer^ 

gesange) 4.— 

5802 Rumanische Volkstanze . 1.50 
5890 Rumanische Weihnachts^ 

lieder 2. — 

6508 Sonatine ....... 2.50 

7145 3 Chansons hongroises 

populaires 1.50 

2 Klaviere zu 4 Handen 

6858 op. 1. Rhapsodiefiir Klavier 
und Orchester (Klavier^ 
auszug) 9. — 

Violine und Klavier 

7247 Erste Sonate 7.— 

7259 Zweite Sonate 4.50 

Kammermusik 

6855 op. 7. Streichquariett 1, Pari. 3.— 

6856 Hiezu Stimmen . . 8. — 

6371 op.17.StreichquartettII,Part. 1 — 

6372 Hiezu- Stimmen . . 6. — 

Gesang und Klavier 

6934 op. 16. 5 Lieder fiir Alt 

(Ady) d. ung. '. . . 3.— 
7191 Achtung.Volkslieder.d.ung. 2.50 

Verlangen Sie einen ausfiihrlichen Prospekt 

iiber dieWerke Bartoks mit Biographie und 

Bild des Komponisten. 

Unluersai-Editlon fl.G. f Ulien-neui York 

IIIIIIIMIimillllLllllllllllllllllllllUllllllllllllllilllHIIIIIllllKIIIIIIIIIII 



VERLAG VON 
LUDWIG DOBLINGER 

(Bernhard Herzmansky) 

LEIPZIG - WIEN. 

»l I * 

Neu- 
Erscheinungen 



ERNST BACHRICH 

Op. 3 

DREI GESANGE 

1. Bestimmung 
2. Schlummernd im schwellenden Griin 
3. Winter M. 2.50 

Ein begabter Jung -Wiener -Lyriker tritt mit 

dlesen fein gestimmten Liedern zum ersten 

Male vor die Oeffentlichkeit 



Eine neue Schopfung 
des weifhin bekannten Meisfers 

JAN BRANDTS -BUYS 

Op. 43 

Suite in D^dur 

fiir Violine und Klavier M. 6.00 

Ein GlanzstUck fiir Hausmusikfreunde 



Leichle Klavierstiicke 
fiir Unterrichf und Vorrrag 

OTHMAR WETCHY 

MINIATUREN 

Fiinf kleine leichte Stiicke fiir Klavier 

M.2.00 

Entziickende Klavierstiidce feiner Kleinkunst 

Zum Unterridit 
und hauslidicn Musizieren gleidi gut geeignet 
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I Kammermusikwerke ! 



im Verlage der 
tschechoslovakischen Komponisten und Musikschriftsfeller 

HIIDEBNI MMICS, PRAGHI. 441 

Palais Ont£l€<K& Beseda 

DUORHR, HUT.! Zypressen. 10 Liebeslieder fur Streichquartett / Revidiert 

von Josef Suk 2 Hefte a 20.— 

EOERSTER, JOS. B.: Blaserqulntett, Partitur rait beigefugtem zweihandigen 

Klavierauszuge 42. — 

JHNHCER, uEOS: Streichquartett / Unter dem Einflusse von Tolstoi's Roman: 
Kreutzer. Sonate, komponiert / Aufgefiihrt am Internationalen 

Kammermusikfeste in Venedig 1925 mit riesigem Erfolge / Partitur 20. — 

Stimmen 36. — 

Jugend: Sextett fur Blasinstrumente Taschenpartitur 20. — ■ 

Stimmen 50. — 

JlRRK, R. B.: Op. 9, Streichquartett C-moll / Revidiert von dem Bohmischen 

Streichquartett Partitur 18.— 

Stimmen 27. — 

ROUBH, JOS.: Streichquartett C-moll Stimmen 45.— 

SUR, JOSEF: Op. 8, Ouintett fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello und Klavier, 

Partitur 65. — 

Bagatelle / Mit dem BlumenstrauBe in der Hand / Trio fiir Violine, 
Flote und Klavier 7.50 

V V ' 

STEPBN, W.."Op. 5, Erste Friihlingstage. Zyklus fiir Streichquartett und 
Klavier / 1. Freude und Spiel, 2. Schmerz und Sehnsucht, 3. Kampf 
und Freude , , 55. — 

Op. 11. Sextett fiir 2 Violinen, 2 Bratschen und 2 Violoncelli, Partitur 18.— 

s Stimmen 50. — • 

U9CPBGER, GflDISDRU: Streichquartett nur Stimmen 50.— 



Zu beziehen durch jede Buch- und Musikalienhandlung oder direkt vom 
Verlag Hudebni Matice, Prag III. — 441, Ricni ulice, Palais Umelecka Beseda. 
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SOEBEN ERSCHIENEN: 



der Universal-Edition auf das Jahr 1926 



Herausgegeben von 

Hans Heinsheimer und Paul Stefan 

Buchschmuck von Carry Ha user 

Das Jahrbuch, an dcr Schwellc zum zweifen Viertel dieses Jahrhunderls 
erscheinend, versucht in 25 Aufsaften einen Riickblick iiber die Entwicklung 
der Musik in den vergangenen 25 Jahren zu geben, ihre gegenwartige Situation 
klarzustellen und Ausblicke auf die kommende Entwicklung zu geben 

25 Beitrage 

von: A. Schonberg, H. Kaminski, P. Bekker, W. Braunfels, A. Weifimann, 

F. Krenek, A. Berg, H. Mersmann, O. F. Malipiero, F. L. Horth, 

E. Wellesz, O. Bie, P. v. Klenau, J. M. Hauer, 

M. Graf, K. Weill, E. Stein, F. Moissl, 

W. Altmann u. a. 

Preis kartoniert M. 5.00 ~ Genaues Inhaltsverzeichnis gratis vom Verlag 

UNIVERSAL-EDITION A.-G. / WIEN-NEWYORK 



Verlag Der Sturm 

Berlin W9 

Soebcn erschienen 

HerwarthWalden 

to Geschweig 
der Liebe 



Gedichte 



Ganzleincnband 3.- Mark 



DIE TEliFHON^6NHOPF69l^ 

BERLINER 
ZENTRAL-DRUCKEREI 

GESELLSCHAFT MIT BESCHRAENKTER HAFTUNG 

BERLIN SW 48, BESSELSTRASSE21 



DRUCKSACHEN 

IN GEDIEGENSTER AUSFOHRUNG 
ZU SOLIDEN FREISEN 

WERKE, ZEITSCHRIFTEN 

GESCHAFTS- UND 
FAMILIENDRUCKSACHEN 

EIGENE BUCHBINDEREI .-. SETZMASCHINENBETRIEB 
STEREOTYPIE 

Bei Vergebung von AuftrSgen verlangen 
Sie bitte vorher von uns Preisangebote! 
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inhau des lelzlen (IV.) lahrdangs 1924/25 



Heft 1. 

Busoni, Vom Wesen der Musik. — Mersmann, 
Die Lage. Jode, Musikerziehung. — Wellesz, 
Salzburg. — Pisk, Wiener Musik. — Stelnhard, 
Prager Musik. — Evans, Englische Musik (in 
englischer Sprache und in deutscher Ueber- 
setzung). — Katz, Kreneks „Toccata und Cha- 
conne" (Analyse). 

Heft 2. 

Springer, Normen und Fehlerquellen der 
Musikkritik. — Pfaimeiistiel, Melodie und 
Form. — Tiessen, Das Verhaltnis zum heutigen 
Schaffen. — Erpf, Das zentrale technische 
Problem im zeitgenfjssischen Musikschaffen. — 
Prechtl, Zweig auf Busonis Grab. — Biicken, 
Ein Tagebuch Qeorg Vierlings. — Toth, Un- 
garus Musikleben. — Tobler, Schweizerische 
Musik. 

Heft 3 (Oper). 

Cahn-Speyer, Hat die Oper eine Zukunft? — 
Slevogt, Meine Inszenierung des Don Gio- 
vanni. — Rosenzweig, Die Barockoper als Ge- 
genwartsproblem. — Noack, Die Neubelebung 
der Opern Haudels. — Schafke, Mozarts An- 
schauungen von der Oper nach seinen Briefen. 
— Wellesz, Epilegomena zur Alkestis. — Mers- 
mann, Operndichtung. 

Heft 4 (Romanische Musik). 

Jarnacli, Das Romanische in der Musik. — 
Labroca, Italienische Musik. — Coeuroy, Das 
musikalische Empfinden in der franzosischen 
Literatur der Gegenwart (franzosisches Ori-> 
ginal und deutsche Obersetzung. — Prunieres. 
Arthur Honegger (franzosisches Original und 
deutsche Obersetzung). — Sehraiicker, Ca- 
sellos „Pezzi infantili". 

Heft 5 (Oper). 

Cahn-Speyer, Hat die Oper eine Zukunft? 
(SchluB.) — Epstein, Die Krise der Handel- 
Renaissance. — Leifs, Die Arterkennung. — 
Gtinther, Hindemiths „Sancta Susanna" (Ana- 
lyse). — Gustav Mahler als Mensch. 



Heft 6 (Die Einheit der Kunste). 

Plessner, Horen und Vernehmen. — Horu- 
bostel, Zur Einheit der Kiinste. — Sachs, Vom 
Sinn der Stilvergleichung. — Mersmann, Misch- 
rorinen. — Tiessen, Musik im Wortdrama. — 
Rosenzweig, Die Reform des Biihnentanzes. — 
Riehl, Musik und Architektur. — Freyhan, 
Vom neuen Drama im Geiste der Musik. — 
Kurth, Musikalische Krafte in zeitgenossischer 
Malerei. 

Heft 7/8 (Musikwissenschaft). 

Becking, Der Gegenwartswert mittelalterlicher 
Musik. — Reichenbach, Unsere Stellung zu 
Bach. — Biicken, Ernst Kurth als Musiktheo- 
retiker. — Kurth, Der musikalische Form- 
begriff. — Katz, Ober die Tonart. — Ltiedtke. 
Orgelideale eines Jahrtausends. — Jalmn, Die 
Orgel. — Noack, Volkstiimliche Spielmanns- 
musik und Jugendmusik. — Besprechungen. 

Hefte 9/10 (RuBland-Hefte). 
Ssabanejeff, Die Musik in RuBland seit 1914. — 
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Heft 11. 
Giinther, Formprobleme neuerer Instrumental- 
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Erpf, Grundfragen der neueren Instrumen- 
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INHALT: 

Igor Glebow, Leningrad: DIE GEGENWARTIGE RUSSISCHE MUSIKWISSEN- 

SCHAFT UND IHRE HISTORISCHEN AUFGABEN 
A. Finagin, Leningrad : VON GLINKA ZUM RUSSISCHEN MUSIKALISCHEN 

MITTELALTER 
Roman Gruber, Leningrad: DER MUSIKALISCHE GESTALTUNGSPROZESS 

UND SEINE ERFORSCHUNGSMOGLICHKEITEN 
A. Finagin, Leningrad: FORM ALS WERTBEGRIFF 



, UMSCHAU: 

Robert Engel, Berlin: NEUES 0BER MUSSORGSKIJ 
Ernst Biicken, Koln: DER JUNGE BEETHOVEN 
Hans Mersmann, Berlin: STREICH QUARTETTE 



Wle wir in Heft 2 dieses Jahrgangs ankundlgten, hat sich die von uns 
angeknupfte Verbindung mit Vertretern der russischen Musikwissenschaft zu dem 
Plane verdichtet, die wesentlichsten Arbeiten. welche seit 1918 in RuBland entstanden. 
auszugsweise zu veroffentlichen, urn die deutsche Musikwissenschaft mit den Ergeb- 
nissen und Zielen der russischen Kollegen vertraut zu machen. Die Mitarbeiter, samtlich 
an der Musikabteilung des Staatlichen Kunsthistorischen Instituts in Leningrad tatig, 
haben uns ihre Beitrage in einer von ihnen autorisierten Uebersetzung zur Verfiigung 
gestellt. Weitere Arbeiten, welche sich bereits in unseren Handen befinden, werden 
im Laufe des Jahrgangs folgen, DieSchriftleitung. 



Wir machen unsere Leser auj die Beilage unserer heutigen Nummer aufmerksam, in der der 
Verlag Guslao Bosse in Regensbwg seinen soeben erschienenen neuen ,,/ilmanach der Deutschen 
Musikbucherei auf das Jahr 1926" anzelgt. 
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Igor Glebow (Leningrad): 

DIEGEGENWARTIGERUSSISCHEMUSIKWISSENSCHAFT 
UND IHRE HISTORISCHEN AUFGABEN 

Die Neuorganisierung und die weite Verbreitung musikalischer Bildung 
und Aufklarung einerseits und die nachdruckliche Durchfiihrung der Prinzipien 
wissenschaftlicher Musikforschung andrerseits diirfte man als die wesentlichsten 
Resultate der Revolution auf dem Gebiete der musikalischen Kultur RuBlands 
bezeichnen. So jung die Praxis russischer Musikforschung in Moskau und in 
Leningrad sein mag, die Idee von der Notwendigkeit wissenschaftlicher Be- 
handlung musikalischer Erscheinungen beginnt sich zu festigen und die Auf- 
merksamkeit der Allgemeinheit auf sich zu lenken. Das Interesse an objektiver 
Analyse aller Gebiete und Errungenschaften der Musikkunst nimmt mit jedem 
Jahre zu, ganz besonders, wie es sich versteht, unter den Jugendlichen. 

Im Jahr 1923 ist das erste Heft der Artikelsammlung „De Musica" er- 
schienen, in der eine Gruppe von wissenschaftlichen Mitarbeitern der Musik- 
abteilung des Staatlichen Kunsthistorischen Instituts in Leningrad es versucht 
hatte, eine Reihe formaler Grundprobleme der gegenwartigen Musikwissenschaft 
zu erortern: iiber den erkenntnis-theoretischen Wert der Musik, iiber den ProzeB 
der Erformung des Tonstoffes, iiber die musikalische Gestaltung. AuBerdem sind 
die Grundlagen einer Theorie des musikgeschichtlichen Wissens angedeutet und 
das Fundament einer Systematik des musiktheoretischen Wissens gelegt worden.* 

Heute, im sechsten Jahre des Bestehens der Abteilung, vertritt die Gruppe 
ihrer Ideologen den Standpunkt, daB der wesentliche Charakter und Inhalt ihrer 
Arbeit darin besteht, die Begrundung der Einstellung auf die dialektische Methode 
weiterzufiihren und aus ihr Schlusse zu Ziehen sowohl auf historisch-soziologischem, 
wie auf erkenntnis-theoretischem Gebiet. Diese Einstellung 1st eine logische 
Konsequenz friiherer Tendenzen, die in der Abteilung maBgebend waren: Er^ 
forschung des konkreten Materials; Schlusse aus den Beobachtungen der Ver- 
anderungen, sowie Wechselbeziehungen der Elemente, die das Tongewebe zu- 



1 Ein Vorganger der Sammlung „De Musica" in bezug auf die Inhaltsbestimmung gegen- 
wartiger musikalischer Begriffe war mein kurzes Nachschlagebuch ..Fiihrer durch den Konzert- 
saal". Petrograd, 1919, russ. 
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sammensetzen, nicht aber aus Geschmacksurteilen; vollstandiger Bruch mit dew 
Methoden, Deduktionen und Thesen der rationalistischen Asthetik; die An- 
erkennung des Kontrast(Widerspruchs)prinzips als der bewegenden und gestalten- 
den Kraft im dialektischen ProzeB der thematischen Entwicklung und der Ge- 
staltung musikalischer Formen. 

Die Forderung groBtmoglicher Konkretisierung der Arbeit unserer Abteilung 
im Sinne einer Zuspitzung auf Losung ganz bestimmter gegenstandlicher Auf- 
gaben war das weitere Ergebnis dieser Einstellung. Dies fiihrt zur Entwicklung 
experimenteller Tatigkeit in den Hilfsinstituten der Abteilung (akustisches 
Laboratorium, Kabinett fiir Instrumentologie und vergleichende Musikwissenschaft, 
bibliographisches Kabinett usw.). 

Auf historischem Gebiet fiihrt die Konkretisierungsforderung zur Auf- 
stellung des Problems der russischen Musik des 17. Jahrhunderts. Soziologisch 
verbleibt als wesentlich gegenstandliche Aufgabe die Erkenntnis des Musikwesens 
der Revolutionszeit und im Zusammenhange damit die Fragen der Alltags- und 
Hausmusik, iiberhaupt der Revolutionsmusik, des musikalischen Milieu, der musi- 
kalischen Kultur usw. Auf diesen Gebieten hat nun eine ernste Forschungsarbeit 
eingesetzt, die darauf gerichtet ist, die soziologischen Grundlagen der Musik fest- 
zustellen und die Rolle der Produktionsverhaltnisse in der musikalisch-produktiven 
Evolution, in der Entwicklung der Technik und im GeschmacksWandel zu be- 
stimmen. Jedoch hiervon liegen die endgiiltigen Verallgemeinerungen noch fern- 
ab. Eine Unmasse von rohem, von der Forschung unberuhrtem Material gestattet 
keinem, der sich von der Schwierigkeit der hier entstehenden Probleme Rechen- 
schaft gibt, blindlings den Anhangern ubereilter, q u a s i - markistischer SchluB- 
forderungen beizustimmen, auf Grund leichtsinniger Analogien und Assozi- 
ationen iiber die Wechselbeziehung zwischen Musik und Okonomik, iiber Ein- 
wirkung des Wandels von Klassenweltanschauungen und ideologischen Schemen 
auf den musikalischen SchaffensprozeB und die Evolution musikalischer Formen. 

Zweifellos wird der alte und nutzlose Streit iiber Form und Inhalt, als zwei 
einander bekampfende Urprlnzipien, von neuem entbrennen. Bemerkenswert ist 
es, daB in diesem Streit die sogenannten Formalisten manchmal als krasseste 
Materialisten auftreten, denn sie wissen aus konkreter Erfahrung, was die Bewalti- 
gung des widerspenstigen Materials in der Kunst zu bedeuten hat, wahrend ihre 
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Gegner in iibereilter Vcrteidigung der Urrechte des „Inhalts" ihn zuweilen als 
jed'er Form bar (d. h. auBerhalb des Kunstgebietes) denkeh und auBerdem es fertig 
bringen, das Klanggewebe mit bestimmten Gefiihlen und sogar mit ideologischeri 
Voraussetzungen zu vermahlen. Man darf in der Musik keineswegs die abstrakte 
„Form" dem abstrakten „Inhalt" gegeniiberstellen, denn es sind Begriffe absolut 
verschiedener Natur, da in der Musik unser BewuBtsein nur vermittels der Form, 
als Synthese, zur Feststellung eines auBergegenstandlichen, musikgewordenen 
{spezifischen) Inhalts fortschreitet. 

Dies ist ein komplizierter und bei weitem noch unbekannter ProzeB. Denn 
die Annahme, daB die Gefiihlssattigung der Musik in ihr selbst besteht und sich 
dem Zuhorer unmittelbar mitteilt, ist unbeweisbar. Urn so schwieriger ist es, in 
der Musik einen ideologischen und gegenstandlichen Inhalt festzustellen. Selbst- 
verstandlich kann man aber nicht bestimmten Klangkomplexen die FaHigkeit ab- 
sprecheri, etwaige Qefuhlszustande wiederzugebeh (Musik als Letter) oder hervor- 
zurufen, wobei der Qrad des Reizes Und die Wirkungskraft tatsachlich nicht nur 
vom Grade der nervosen Reizbarkeit des Zuhorers abhangen, sondern aueh von 
der dynamischert Beschaffenheit verschiedener Klangkomplexe — von der Be- 
schaff enheit, die von der modernen Musikwissenschaf t mit dem Begriffe „Spannung" 
bezeichnet wird. AuBerdem unterliegt keinem Zweifel, daB eine jede Epoche, jedes 
Milieu, jede Menschengruppe fiir das „Verstehen" des Musikinhalts sich einer an- 
gewohnten „Symbolik" bedient, indem einer Reihe bestimmter Klangkombinationen 
infolge assoziativer Annaherungen eine bestimmte gefiihlsmaBig-konkrete Bedeu- 
tung zuerkannt wird, wobei dem Ausdrucke dieses oder jenes Zustandes oder noch 
Mufiger der Wiedergabe dieser oder jener Vorstellung Ungefahr gleiche Klang- 
formelh entsprechen. , Die Tanzmusik ist von altersher an solchen Rhythmus- 
Formeln reich (die am Mufigsten an fur si e charakteristisehe Intonierung und MaB 
gebunden sind). In ihnen kommen muskel-motorische Empfindungen, Gesten und 
Gebarden zum Ausdruck und durch sie der ihnen entsprechende Gefuhlsinhalt. 
Die mit einem Text verkniipfte Vokalmusik hat unsere Wahrnehmung an eine 
„Uebersetzung" dichterischer Tdeen, ebenfalls vermittels einer Tonsymbolik, ge- 
wohnt. Die Forschung der Evolution der Op'er und des Liedes lehrt uns, daB nicht 
nur verschiedene Stilrichtungen, sondern auch die Sprache des einzelnen Kompo- 
nisten eine Fiille klangsymbolischer Formeln besitzt, die im BewuBtsein und Gefiihl 
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der Zuhorer assoziativ mit diesen Formeln verknupfte Qestalten, Vorstellungen, 
sogar Begriffe und selbstverstandlich bestimmte Erlebnisse hervorrufen. 

Eine monistische Auffassung der musikalischen Evolution und der Entfal- 
tung des MusikbewuBtseins ist weit davon entfernt, die Frage des sogenannten 
„Inhalts" der Musik zu verflachen; vielmehr vertieft sie die Frage, indem sie sie 
aus dem Gebiete der Verstandesargumente und Thesen auf eine wissenschaftliche 
Grundlage hiniiberleitet. 

Die Aufgabe des Erforschers der Wechselbe ziehungen (keines- 
wegs der Gegenuberstellung) von Form und Inhalt in der Musik lauft somit auf 
die Analyse einer komplizierten Reihe von Verhaltnissen hinaus: akustische 
Erscheinungen— Gehorsempfindungen; das Material der 
Musik — der Tonsetzer (umgeben von den auf ihn einwirkenden subjek- 
tiven gefiihlsmaBigen, sowie objektiven, und zwar ideologischen und formalasthe- 
tischen Faktoren); derTonsetzer (mit seinen Gefuhlen, Denken, Ideologie und 
Geschmack) — das Werk (das vom BewuBtsein gestaltete Klangmaterial, ein 
Kbmplex von Klanggestalten oder ein ProzeB der Entfaltung der Wechsel- 
beziehungen der Tonelemente) jdasWerk — der Zuhorer (oder d e r K 1 a n g - 
strom — das wahrnehmende BewuBtsein), 

Die von mir angedeuteten erkenntnistheoretischen Probleme stehen in 
engstem Zusammenhang mit dem Bestehen des akustischen Laboratoriums der 
Abteilung, mit der geplanten Einrichtung eines experimentellen musikalisch-ethno- 
graphischen Kabinetts, sowie mit Forschungen auf dem Gebiete der vergleichen- 
den Musikwissenschaft und Instrumentologie. Das sind Gebiete, die heute immer 
mehr das Augenmerk der westeuropaischen Musikforscher auf sich lenken. Aber 
mit nicht geringerer Scharfe stellen sich diese Probleme auch bei uns wegen der 
Verdrangung durch das neue Gesellschaftswesen fast aller Arten des archaischen 
Volksliedes und im Zusammenhang mit der sich weit verbreitenden Einwirkung 
der Elemente der stadtischen musikalischen Kultur. 

Die moderne Stadt hat in so hohem Grade dem Arbeiter und dem Bauern 
die archaische Sprache des Volksliedes abgewohnt (das noch obendrein assoziativ 
in seinem BewuBtsein die Erinnerung an abgelebte Lebensverhaltnisse hervorruft), 
daB es noch lange dauern muB, bis das Volkslied in erneuter Gestalt die ihm zu- 
kommende Stellung im Musikwesen der Fabrik und des Dorfes zuriickerobern 
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wird. Nicht im geringsten zweifle ich daran, daB, sobald die breiteren Arbeiter- 
und Bauernmassen die Grundllagen europaischer Musikkultur, sowie moderner 
Musiktechnik sich angeeignet haben werden, die echte russische Volksmusik, 
keine archaisierte oder nach abgelebten Schemen stilisierte, sondern eine tatsach- 
lich volkstumliche, erstehen wird, denn ihre Schopfer werden die Arbeiter und 
Bauern sein. 

Welche Ziige diese Musik im einzelnen aufweisen wird, ist schwer zu sagen. 
Aber sicher darf man erwarten, daB sie nicht eng-national sein wird, obwohl das 
eigentiimliche russische Geprage ihr nicht fehlen wird, wie es auch bisher in der 
russischen Musik der Fall war. Ich sage das in voller Anerkennung der Natur- 
notwendigkeit und Unabweisbarkeit des Ganges der Dinge und will damit keines- 
wegs den Wert des alten russischen Volksliedes herabsetzen, das ich selbst innigst 
liebe und als Musiker hochschatze. 

Man muB der Wirklichkeit gerade ins Gesicht schauen: das Volkslied ist 
gegenwartig nur stilistisches Material. Man kann das gegenwartige 1 MusikbewuBt- 
sein nicht zwingen, seinen Horizont auf das LiedmaBige an und fur sich zu 
beschranken. Aber selbstverstandlich kann man es nicht' unterlassen, der europa- 
ischen Klangkunst die Eigenart unserer musikalischen Sprache gegeniiberzustellen. 
Wie bringt man das zustande? Nur in gleichem Kampfe. Nicht, indem wir uns 
durch eine chinesische Mauer von der gegenwartigen west-europaischen Musik- 
sprache und Gestaltungstechnik abschlieBen, sondern indem wir sie verwenden 
und unsere eigene Technik auf dieselbe Stufe erheben, und zwar keineswegs durch 
Nachafferei, sondern durch eingehendes Studium der Mittel der Gestaltung und 
ihrer Anwendung auf unser Tonmaterial. 

Dies ist der eine Weg. Ihn hat der groBe russische Komponist und 
Forscher S. J. Tanejew gewiesen. Aber auch ein anderer Weg ist denkbar, der 
schwieriger und revolutionarer ist. Er muB eingehender betrachtet werden, denn 
er ist mit den Grundaufgaben der russischen Musikwissenschaft aufs engste 
verkniipft. 

Es gibt Musik und Musik. Die eine gilt als kunstlerische, „hohe". Sie gehort 
mit zu den Gipfeln der Kulturerrungenschaften einer Epoche, als Produkt einer 
kpmplizierten sozialen Auslese. Ihr GenuB ist bei weitem nicht so zuganglich und 
unmittelbar, wie man meint. Sie erfordert eine intellektuelle Annaherung, die man 
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kunstlerische Erziehung nennt, und dazu noch gewisse angeborene allgemein- 
kulturelle Veranlagungen. In ihren hochsten Zweigen reiBt sich die akademische 
und die ihr ubergebaute raffiniert-fortschrittliche, kiinstlerisch-revolutionare Musik 8 
fast ganzlich von dem Alltag, von der Masse los. Es bildet sich gleichsam eine 
Leiter Gehorwahrnehmungen, auf deren unterem Ende die groBe Zahl gewohn- 
licher Zuhorer, an deren Spitze aber ein verhaltnismaBig nicht weiter Zuhorer- 
kreis sich befindet. Dementsprechend verteilt sich auch das verschiedene Klang- 
material, von dem die auf verschiedenen Entwicklungsstufen Stehenden und zur 
Musik Strebenden zehren. Auf ihren Gipfeln mag sich die Musik noch so sehr von 
dem Alltagsleben loslosen und ihm sogar selbst die Wahrnehmungsbedingungen 
diktieren, im Alltagsleben wird doch nur diejenige Musik gebraucht, welche ein 
biegsames Material fur eine beliebig launenhafte emotionelle AeuBerung darbietet. 
Sie ist in der Tat alien zuganglich, sie bedient sich weniger, gewohnter, von einer 
groBen Menschenzahl angeeigneter Klangkombinationen, die wiederum dank ge- 
wohnter Assoziationen entspfechende Erlebnisse hervorrufen. 

In einer solchen Musik hat die „mundliche Tradition", die Improvisation auf 
Grund einiger beliebter Tonfolgen die Vorherrschaft, und die Komplizitat der Kom- 
position, die architektonischeGestaltung und die schriftliche Kristallisierung wird von 
dem Interesse an unmittelbarer Reproduction (bei leichter Ausfuhrung) beherrscht. 
Dies ist die Alltagsmusik, eine Musik „schlechten Geschmacks" fur Fachleute 
und Kenner; eine Musik des Herzens fur die groBe Menschenmasse, die durch sie 
Freud und Leid zum Ausdruck bringt; diese Musik ist ein dringendes Lebens- 
bediirfnis und in den Augen der Massen rechtfertigt sie durch ihr Dasein auch die 
hohere Musik. An ihrem formalen kunstlerischen Wert gemessen ist diese Musik 
eine Erscheinung der Alltagslebensweise, durch ihre unmittelbare Ausdrucksfahig- 
keit ist sie aber ein Lebenswert. Und ich mochte hinzufiigen: ein bedeutender. 
Bedeutend, weil nicht selten der langjahrige Erfolg der musikalischen Werke 
„hoheren Stils" in demselben Milieu von der qualitativen Beimischung gerade dieser 
allgemeingiiltigen Gefiihlsreaktionen unmittelbar hervorrufenden Elemente abhangt, 
oder anders ausgedriickt, der Elemente, die der groBen Menschenmenge verstand- 



2 Der Begriff ..revolutlonare Musik" gilt mir nicht als Synonym fur „Musik des revo- 
lutionaren Milieu" oder „Musik der Revolution". 
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lich sind, die Klangsymbole, an die das Gehor gewohnt ist und die es passiv 
wahrnimmt*. 

Hier mUssen wir an folgende Eigenschaft der Musikwahrnehmung denken: 
wenn fiir den Fachmann und den raffinierten Musikliebhaber der intellektuelle 
Faktor nebst der Neuheit des Gehorreizes (Aktivitat der Wahrnehmung) wichtig 
ist, so fiir den Durchschnittszuhorer ■ — das sinnliche Element des Reizes nebst 
gewohntem Material (Passivitat der Wahrnehmung). Mit anderen Worten wird 
im ersten Falle das Material selbst geschatzt (die Eigenart der Klangkombinationen, 
die durch ihre Entfaltung und ihre Wechselbeziehungen einen intellektuellen GenuB 
bietet), im zweiten Falle dagegen — die Kraft des Gefiihlserlebnisses, wobei das 
Material gleichsam den Strom, das Medium darstellt, welches die Energie des 
Reizes vom Ausfuhrenden an den Zuhorer tibertragt. Ein Minimum von Kompliziert- 
heit und Neuheit im Material, ein Maximum der Fahigkeit zur Gefiihlserregung 
durch angewohnte Klangsymbolik — dies sind im wesentlichen die Forderungen, 
mit denen der Durchschnittszuhorer an die Musik herantritt. In unserer Zeit laBt 
es sich merken, daB das Tonmaterial des stadtischen und des dorfischen „Tschas- 
tuschka"* gleichsam ein Gerippe darstellt, das mechanisch unendliche Male wieder- 
holt wird. Die angedeutete Beschaffenheit der Wahrnehmung spieJt in der Evolu- 
tion der Musik eine hervorragende Rolle und durch sie laBt es sich erklaren, 
warum die Verbreitung und das BewuBtwerden der groBen musikalischen 
Schopfungen in weiteren K/eisen so langsam vor sich gehen. 

So sieht sich der Forscher, insbesondere der Forscher im Gebiete der russi- 
schen Musik, vor eine gewaltige Aufgabe gestellt. Als Gelehrter hat er nicht das 
Recht, sich zur Musik, die aus den unmittelbaren Bediirfnissen des Alltags ent- 
springt, nur herabzulassen. Er hat sie zu erforschen, genau so wie der Natur- 
forscher „schone und unschone" Erscheinungen erforscht, d. h. er darf sich nicht 
von Geschmacksurteilen leiten lassen, sondern er muB zu erklaren suchen, warum 
die musikalischen Bediirfnisse der Massen bald die einen, bald die anderen Formen 
und Ausdrucksmittel hervorgebracht haben. 



8 Diese Beimlschung kann unter Umstanden langere Zeit die kflnstlerisch-intellektuelle 
Bedeutung eines Werkes verdunkeln (Tschaikowski). 

4 Das zeitgenossische Volksstrophenlled mit scharfem rhythmischen Geprage und lako- 
nischem melodischen Inhalt. Es gibt ..tschatuschki", die kurz und treffend, wie ein Volks- 
sprichwort. sind. 
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v!.-; Warum ist es aber gerade fur den russischen Musikforscher wichtig, die 
Alltagsmusik zu verstehen? Ich will nur einige Tatsachen erwahnen. Erstens 
bleibt ohne dieses Verstandnis die Anfangsperiode der russischen Oper tmd des 
russischen Kunstliedes unbegreiflich, denn eben hi er spielte der EinfluB der Alltags- 
musik eine groBe Rolle. Ferner bleiben auch Sserow und Tschaikowski nicht ganzi 
Hch verstanden. Zweitens hat die Umbildung des Volksliedes durch das stadtische 
Wesen und seine musikalischen Tendenzen der russischen kunstlerischen Musik- 
lyrik ein eigenartiges Qeprage verliehen. Dieser PrdzeB steht seinerseits in engster 
Verbindung mit der Einwirkung des unbandigen Zigeuner-Qesangwesens, das eine 
iiberaus groBe Rolle in der „Emotionalisierung" musikalischer Bedurfnisse und des 
Geschmacks der russischen Intelligenz gespielt hat. Es ist dies eine wenig er- 
forschte, aber dringende Fr age, und iiber sie hinweggehen hieBe volligen Mangel 
an Verstandnis fiir das Wachstum und Entwicklungsproblem des musikalischen 
Materials beweisen: selbst die Qipfel der kunstlerischen Musik zehren an der 
Musik des Alltagslebens, und die Vorgange in ihr beeinflus^en die schopferische 
Tatigkeit der individualistischen Tonsetzer. 

Auch die gegenwartige Musik der von der Revolution geschaffenen Lebens- 
weise hat ihre Forderungen und Interessen. Ihre Erforschung erklart vieles in 
dem gegenwartigen Zustand der russischen Musik all er Richtungen. 6 

Die Obersetzung besorgte E. Berlowitsch. 



^, -■: ,; B Dje Vetoffentlichung des zweiten Teiles dieses Aufsatzes, welcher die Probleme der 

njssjschen Volksmusik behatidelt, miiBte aus raumlichen Qriinden . eiristweilen zuriickgesteUt 

werden. Die Schriftleitungi 
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A. Finagin (Leningrad): 

VON GLINKA ZUM RUSSISCHEN MUSIK ALI SCHEN 

MITTELALTER 1 

„...'. .Was die Qeschichte der russischen Musik anbetrifft, so ist sie noch 
im ursprunglichen Stadium der Sammlung und Beschreibung des Materials und 
fangt an, nur allmahlich in das nachste Stadium — der wissenschaftlicheh Be- 
gf iindung und Veroffentlichung des Materials einzutreten." Diese Worte des be- 
deutendsten russischen musikalischeh Schriftstellers, Igor Glebow, des Leiters der 
Ahstalt, von deren Arbeiten ich hier zu sprechen beabsichtige, muB man immer beim 
Lesen der neu eroffnetenSeiten der musikalisch'en Vergangenheit in RuBland im Auge 
behalten. Die wissenschaftlich historische Arbeit im Gebiete der Musik ist f iir die 
Sowjetrepublik ein ganz junges Anfangen, welches nur die Revolutionsjahre ihres 
Landes hinter sich hat (wenn man nur die eine, seit langer Zeit durchgearbeitete 
Sphare der russischen Musikwissenschaft — die Sphare des Kultusgesanges hicht 
in Betracht nimmt). 

Als die Musikabteilung des Staatlichen Kunsthistorischen Instituts sich auf 
den Weg der wissenschaftlichen Forschung stellte, hatte sie eigentlich ein voll- 
standig unberiihrtes Feld der musikalisCh-historischen Fakte vor sich, besonders 
die Zeit vor Glinka betreffend. Man hat sich vorgestellt das plotzliche Auibliiheh 
der russischen Musik im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts, d. h. die Geschichte 
der russischen Musik — umfassend die Musik von Glinka bis zu unseren Tagen. 
Historische Wurzeln des Schaffens Glinkas, dieses, auf dem Horizont der ihm 
zeitgemaBen musikalischen Kultur, bemerkenswerten Komponisten, welcher noch 
bis heute seine Bedeutung und seinen Zauber bewahrt hat, sind immer noch nicht 
aufgeklart. In dieser Frage muB fiir den russischen Musikhistoriker unbedingt 
eins klar sein — daB die musikhistorische Qenealogie von Glinka tief in der Zeit 
liegt und eben deshalb in vielem national ist. 



1 Eine Qruppe Historiker der Musikabteilung des Staatlichen Kunsthistorischen Instituts 
in Leningrad publiziert in der nachsten Zeit die Resultate ihrer musikforschenden Arbeiten in 
einer Sammlung „Die Musik und das Musikwesen des alten RuBlands". • Dieser erste Versuch einer 
kollektiven Durcharbeitung des musikhistorischen Materials gibt mir, als einem seiner Teilnehmeiv 
das Recht, die Freundlichkeit der Zeitschrift „Melos" zu benutzen, urn, wenn auch nur in einem 
kurzen Artikel, mit den Resultaten unserer Arbeit unsere westeuropaischen Kollegen bekannt 
zu machen. 
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Von hier aus zeichnet sich ganz natiirlich der Weg der musikhistorischen 
Forschung — von dem Umringen Glinkas kiinstlerischer Personlichkeit — in die 
Tiefe, in der Richtung der Ursprungswurzeln seines Schaffens zu dem russischen 
musikalischen Mittelalter. Aus Glinkas Zeit stammt in RuBland die nationale Oper, 
die sich spezifisch von alien Formen der westeuropaischen Oper unterscheidet, und 
auch der Anfang des russischen Kunstliedes, eigentiimlich in seiner Gestaltung. 

Wie geschah diese Entwicklung? Wir sind sehr wenig unterrichtet von der 
russischen musikalischen Lyrik weltlichen Charakters vor den Romanzen (Kunst- 
liedern) von Glinka und Dargomischsky, wenn man nicht die sogenannten pseudo- 
russischen Volkslieder in Betracht nimmt, welche aber diese Form des russischen 
Stils nicht vollstandig erklaren, Man kann diese auch nicht aus dem italienischen 
EinfluB der in der Zeit.Kathannas herrschenden Oper oder aus den Kirchenkompo- 
sitionen yon einem BOrtnjansky erklaren. Jetzt aber ist der StoB in dieser Richtung 
gegeben: in der Arbeit von A,. Rimsky-Korsakow iiber Teploff und seine Samm- 
lung russischer Lieder „Zwischen Arbeit und Erholung" haben wir ein sorgfaltig 
durchgearbeitetes Material, das auf einen groBen melodischen Reichtum der ein- 
zelnen Vertreter der russischen Musik in der Mitte des 18. Jahrhunderts hinweist* 

Teploff, der Liebhaber-Musikant, tritt vor uns als ein begabter lyrischer 
Komponist, dessen Schaffen groBe Anerkennung und Verbreitung hatte. Die mog- 
liche Datierung seiner Sammlung — viel friiher, als das Jahr 1759 — zeigt, daB die 
Evolution des russischen Kunstliedes historisch tiefer liegt, als man es vermutete. 
Das ist einerseits; andrerseits, in der Arbeit von Igor Glebow (B. Assaffjef) „Zur 
Erforschung der russischen Musik des 18. Jahrhunderts und der zwei Opern von 
Bortnjansky" wird zum ersten Male in der russischen musikwissenschaftlichen 
Literatur die groBe Bedeutung des weltlichen Schaffens von Bortnjansky fest- 
gestellt. Schiiler von Galuppi, welcher wahrend seines Aufenthalts in Italien drei 
Opern geschrieben hat, ist er bei uns in RuBland bis zur letzten Zeit nur als ein 
Kirchenkomponist anerkannt und studiert worden. Igor Glebow zeigt uns, d. h. 
bespricht offentlich zum ersten Male die Partituren der zwei Opern von Bort- 
njansky, die am Hofe in RuBland geschrieben und aufgefiihrt waren: „Le Faucon" 
(1786) und „Le fils Rival" (1787), — das sind Opern, die eine bestimmte Rolle 
in der Bildung der russischen musikalischen Lyrik spielen konnten und eine be- 
sondere Bedeutung bei der Bildung des russischen musikalischen Opernstils haben 
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konnten. Es gentigt, auf die von Igor Glebow hingewiesene Ahnlichkeit der 
Stimmung einzelner Stellen aus der „Piquedame" von Tschaikowsky mit denen 
aus der Oper von Bortnjansky zu verweisen. 2 

Also die Opern von Bortnjansky sind schon eine Stufe des zukiinftigen Er- 
bluhens des Opernstils in RuBland. Der Nachahmungstrieb, der italienische EinfluB 
und der geistliche Charakter charakterisleren die Vor-Glinkasche Musikkultur. So 
schien es bis zu der Zeit, bis wir uns Muhe gaben, uns an das Studieren der Stimmen- 
Partituren jener Zeit zu wenden. Jetzt stent vor uns eine Reihe neuer Namen: 
M a t i n s k y , Autor der Oper „St, Petersburger Gostinny Dwor", Paschke- 
w i t s c h mit seiner Oper „Der Qeizhals" und Fomin mit einer Reihe von Opern- 
kompositionen, von denen in diesem Plane die Aufmerksamkeit verdienen: „Die 
Fuhrleute auf der Station" und „Die Amerikaner". Bis jetzt war vielleicht nur die 
Oper „Die Amerikaner" bekannt, die seinerzeit von Jiirgensen herausgegeben war, 
Diese Oper war aber von einer ganzen Reihe rein russischer Versuche des Opern- 
schaffens begleitet, welche ihren Platz zwischen dera Vaudeville mit Qesang und der 
komischen Oper nach westeuropaischem Muster einnehmen. 

Aus diesen Versuchen erwuchs eine reiche Opernerbschaft von einem 
T i t o f f , wo es erst in unseren Tagen dem jungen Historiker W. Prokoffieff 
gelungen ist, sich zurechtzuRnden (und gleichzeitig in einer seiner anderen Arbeiten 
die Tatigkeit Matinskys als Komponist zu bestreiten). Oberhaupt muB man sagen, 
daB die Arbeit der Sammlung und das Studium des Materials die russischen Historiker 
zu einer Reihe kritischen Widerlegens der friiheren musik - historischen Meinungen 
gebracht hat. 

Ich erlaube mir, auf eines der Fakten aus meiner Monographic iiber E. Fomin 
hinzuweisen. Es ist festgestellt, daB er nicht im Jahre 1741, sondern 1761 geboren 
ist, und also eine ganze Reihe musikalisch-szeniseher Werke, welche als die seinen 
betrachtet worden waren, ihm unmoglich zugeschrieben werden konnen, besonders 
muB man einen „Fehler" der russischen Historiker erwahnen, daB der Komponist der 
Oper ! „Der Miiller, der Hexenmeister, der Betriiger und der Freiwerber", welche 



9 Auf Kosten der weltllchen Bedeutung Bortnjanskys verringern ihn die neuen Unter- 
suchungen im Qebiete der ideologischen Verteidigung russischen Kirchenstils. Das beriihmte .Pro 
iekt von Bortnjansky" zur Verteidigung des „shamennoi"-Gesanges (eine Art Kirchengesang) ist 
von mir in einer kleinen kritischen Untersuchung vollstandlg als Werk von Bortnjansky anerkannt. 
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eineri groBen Erfolg in jener Zeit hatte, der erwahnte Fomin war. Es erscheint, als 
ob sich die Bedeutung von Fomin, welche sich in vielem bis zu unseren Tagen gerade 
auf diese Oper gestutzt hatte, jetzt wie zerstort ware; aber nein, seine Bedeutung 
wachst, weil eine ganze Reihe von Opern, die fruher von seinen zu eifrigen Forschern 
vergessen waren, jetzt als seine anerkannt sind. Es stellt sich heraus, daB die 
Psychologie der Oper, . der individuelle Ausdruck der russischen Musik des 
19. Jahrhunderts, in der Person von Fomin ihren Vorganger hat. Dieses bezeugt 
deutlich das beste seiner Werke, das Melodrama „Orpheus und Euridika". 

Aus der Arbeit von W. Prokoffieff ersehen wir, daB auch eine Reihe von 
Opern von Titoff in dieser Beziehung die Bedeutung Glinkas abschwacht (die 
Erforschung der in der Zeit zu ihm naher stehenden Sehopfungen von 
Koslowsky, Werstowsky bestatigen auch die Richtigkeit der neu- 
bezeichneten Wege in der Entwicklung der russischen Musik). 

Die methodologische Tendenz des musikhistorischen Forschers, nicht die 
Lebenseigenschaften einer genialen Personlichkeit, sondern das Musikwesen der 
Entstehungszeit ins Auge fassend, deutlich in dem leitenden Artikel von Igor 
Qlebow „Die Theorie des musik-historischen Prozesses als eine Qrundlage des 
musik-historischen Wissens" ausgedriickt, 8 rechtfertigt sich mit dem musik- 
historischen Materials selbst. 

Die Musikgeschichte greift in der Sphare ihrer Forschung immer mehr in 
das russische Musikleben ein. Solche vorziiglichen Dokumente, wie das Tagebuch 
von Paul Bolotoff vom Jahre 1789, oder das Kammer Fourrieres-Journal der 
Epoche Katharinas und Pauls I., eroffnet von unseren Kollegen, zeigen von neuem 
ganz klar die Details der musikalischen Lebensart in RuBland, wie in der Haupt- 
stadt, so auch in der Provinz. 

Es wird klar, daB die russische Musik auch vor Glinka lebte und daB das 
russische musikalische Mittelalter sich beinahe noch auf die Vorzeit des allgemein- 
europaischen musikalischen Mittelalters bczieht. Allein das Studieren der Er- 
gebnisse des 18. Jahrhunderts in der russischen Musik ware nicht vollstandig, 
wenn man an den Auslandern wie Sarti, Araja, Cimarosa, Traetta- 



8 VeroffentWcht in der Sammlung: „Aufgaben und Methoden der Kunstwissenschaft'V 
Petrograd. 1924 (russ.). 
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Paesiello, die in der Entwicklung der russischen Musikkultur eine groBe 
Rolle spielten, vorubergehen wollte. 

Gleichzeitig ist es notwendig, das Durcharbeiten des Materials zu fordernj 
welches den Aufenthalt der erwahnten Meister in RuBland illustriert. Dieses haben 
wir auch in zwei, Sarti und Araja gewidrneten Arbeiten, aus welchen der west- 
europaische Historiker die ihm vielleicht unbekannten Ergebnisse der Lebens- 
tatigkeit der italienischen Meister schopfen kann. 

Aber unsere „historische" Aufgabe, die nattirlich auch vom Westen vor uns 
gestellt wird, ist die Vertiefung in das Gebiet der nationalen Volkstonbildung. So 
stellt die Aufgabe Igor Glebow in seiner letzten methodologischen Arbeit „Die 
gegenwartige russische Musikwissenschaft und ihre historischen Aufgaben". 

Wenn uns das 18. Jahrhundert der russischen Musik einigermaBen klar 
geworden ist (siehe die Arbeit von Igor Glebow: „Die Technik der Gestaltung 
der ersten russischen Opernkomponisten"), so taucht vor uns das Problem des 

17. Jahrhunderts in der russischen Musik auf. Als erste Schwalbe auf diesem 
Wege erschien die Arbeit von A. Preobrajewsky: „Die lateinische Irrlehre im 
russischen Qesange des 17. Jahrhunderts". Darauf folgen Arbeiten tiber die Er- 
klarung der Aufschichtung auf das alte russische Lied und endlich die Vor- 
bereitung junger russischer Musikgelehrter in der Erlernung der Hakenschrift 
(Krinki). 

Eine andere Seite der Tatigkeit der russischen Musikwissenschaf tier fiihrt 
unbedingt zu demselben 17. Jahrhundert. Ich meine das wiederaufkommende 
Interesse fur das russische Volksschaffen bzw. Volkslied. Das komplizierte Zu- 
sammenwirken der westeuropaischen Einfltisse in der Lyrik von Teploff, die 
ersten Versuche des Eindringens einer HedmaBigen Gestaltung in die Opern- 
kompositionen von Fomin, Paschkewitsch und anderen Komponisten (Ende des 

18. Jahrhunderts), die Assimilierung des Liedes mit dem italienischen, franzosischen, 
deutschen EinfluB im 19. Jahrhundert, die Verbindung der Liedformen mit den 
Kultusgesangen, den sogenannten „Popewki" auf der Basis der unversiegbaren 
Evolution des Volksschaffens bis zu unseren Tagen machten die Erforschung der 
aiteren Liedformen und die Feststellung historischer Aufschichtungen zu einer 
Kapitalaufgabe der russichen Musikwissenschaft. 

Die Stellung der entsprechenden Probleme und die einleitende Obersicht 
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des Materials habe ich in einer kleinen Monographic „Das russische Lied" 
gegeben. Das alte Volkslied erscheint nach dem Studium der Musik des 18. Jahr- 
hunderts als ein Produkt des 17. Jahrhunderts, und es ist natiirlich, daB die Blicke 
der Musikwissenschaftler — Folkloristen mit Interesse auf dasMusikleben des 17. Jahr- 
hunderts gerichtet sind. 



Roman Qruber (Leningrad): 

DER MUSIKALISCHE GEST ALTUNG SPROZESS UND 

SEINE ERFORSCHUNGSMOGLICHKEITEN 

Das standige Hinstreben wissenschaftlichen Denkens zur Erorterung der 
Probleme des Kunstschaffens bringt seine Folgen wie in der abendlandischen, so 
auch in der jiingsten russischen Musikwissenschaft 1 . Die Arbeit stromt zugleich 
in mehreren Richtungen. Einerseits wird versucht, an die Seite der „psychologi- 
schen" Methode — unlangst noch der einzigen in diesem Gebiet — auch eine 
„Phanomenologie" des Schaffens zu stellen 2 ; andrerseits sehen wir eine Tendenz, 
selbst das Objekt der Forschung auszudehnen, indem man bestrebt ist, nicht nur 
das gesamte psychische Geschehen des Schaffensaktes, sondern auch seine End- 
ergebnisse, kristallisiert in der auBern Welt, einer analytischen Zerlegung zu unter- 
ziehen: an die Stelle einer Monographic des Kiinstlers tritt immer deutlicher 
die „Entstehungsgeschichte" seines Kunstwerkes 8 . Es wird, endlich, auch die 



1 Die ersten Untersuchungen in RuBland fiber das Musikschaffen wurden vor etwa zwanzig 
Jahren von Prof. Laps chin veroffentlicht; ihm folgte Igor Qleboff. 

3 Siehe z. B. B. Sotoff: „Phanomenologie des musikalischen Formbegriffs" („De Musica", 
Petrograd. 1923). 

3 Einige Beispiele solcher Art finden wir in der deutschen Musikllteratur — von den 
-wertvollsten Nottebohms „Beethovenskizzen" bis zu den jiingsten Arbeiten von H. Wedig 
(„Beethovens Streichquartett op. 18. Nr. 1 und seine erste Fassung", Beethovenhaus. Bonn, 1922), 
A. Lorenz „Betrachtungen iiber Beethovens Eroika-Skizzen" (Zeitschrift fOr Musikwissenschaft, 
April 1925) u. a, 
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experimentelle Untersuchung an die Sache gezogen. Es erweist sich also, daB 
der einheitliche GestaltungsprozeB — denn BewuBtseinsphanomene des Kunst- 
werdens, wie auch kristallisierte Kunst werke AuBef ungen eines einzigen 
Formwillens sind — von zwei sozusagen entgegengesetzten Standpunkten, von 
„innen" und von „auBen'\ untersucht und immer enger umringt wird. Wenn man 
alle aufgezahlten Forschungsmoglichkeiten in eine Reihe, vom Zentrum zur Peri- 
pherie, zerlegt, wird sich unschwer noch weiteres erweisen : daB, eben, Phano- 
menologie die „innigste" aller Methoden sei, indem sie das phanomenale Urwesen 
des Schaffensvorganges aus dem „Innern" des erlebenden „Ich" unmittelbar, ada- 
quat zu erfassen bestrebt ist; es folgt wetter die introspektive psychologische 
Methode — hier unterliegt schon der Schaffensvorgang einer Beobachtung, zwar 
eines „inneren" Sehens — die Psychik des Erlebenden ist in das „Beobachtende" und 
das „zu Beobachtende" zerspaltet; irn Falle des experimentellen Untersuchens sind 
Subjekt und Objekt der Beobachtung auch „raumlich" geteilt; endlich, am „mittel- 
barsten" ist der Versuch, sich der Eigenart eines Schaffensaktes zu bemachtigen 
vermittels einer Analyse der Entstehungsgeschichte des Kunstwerkes selbst. 
Sicherlich nur eine zukiinftige, iibereinstimmende und vergleichende Anwendung 
aller Forschungsmethoden wird uns erlauben, hier die letzte Grenze zu erreichen: 
dies wiirde geschehen in dem Moment, wo wir die Moglichkeit hatten, die Kurve 
des Schaffensvorganges auf verschiedenste „Flachen der Beobachtung" zu proji- 
zieren, und zwar so, daB jeder beliebige Punkt der Schaffenskurve mit Hilfe ent- 
sprechender Koordinaten festgestellt sein konnte. Vorlaufig ist es aber unentbehr- 
lieh, wenigstens im allgemeinen, die Hauptpunkte des Schaffensaktes und seine 
Richtlinien aufzuklaren und eine exakte Terminologie festzustellen, was leider 
weder bei uns noch im Abendlande erreicht ist. Wenn man das relativ schwache 
technische Vermogen beider „auBerster" Methoden — phanomenologischer und 
experimenteller ..— in Betracht nimmt, scheint es augenblicklich am zweckmaBig- 
sten, diese Vorarbeit zu erfullen auf Qrund einer eingehenden wissenschaftlichen 
Priifung schon vorhandener Quellen, d. h. eigener Selbtbeobachtungstaitigkeit der 
Kunstler, insofern sie sich in Brief en, Tagebiichern, autobiographischen Gestand- 
hissen u. a. SelbstauBerungen spiegelt. Unvermeidliche Ungenauigkeiten und Ent^- 
stellungen einer solchen Forschungsmethode konnen zum groBen Teile durch Ver- 
gleichung mit Zeugnissen dritter Personen und mit Ergebnissen der „Entstehungs- 
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geschichte" entsprechender Kunstwerke eritschadigt werden; besonders wenn die 
Forschung parallel, mit ganzliGh verschiedenen Schaffenstypen sich beschaftigt 
und trotzdem zu identischen Endergebnissen f uhrt 4 . Systematisches Erarbeiten 
dieser so reichlich vorhandenen Quellen wiirde uns der Losung einiger wichtiger 
Probleme des Kunst-(Musik-)Schaffens nahern, wie z. B. dem Verhaltnis im 
Schaffensvorgange des BewuBten und des UnbewuBten, der Auseinandersetzung 
zwischen wissehschaftlichem und kiinstlerischem Schaffen U. a., sowie Stiitz- 
punkte des inneren Qestaltungsprozesses und spezifische Merkmale individueller 
Schaffenstypen zu definieren erlaubenV Eben die hier aufgestellten Fragen beschaf- 
tigten den Schreiber dieser Zeilen in seinen Untersuchiingen iiber die Psychologie 
des Schaffens fiinf russischer Komponisten (G 1 i n k a , R i m s k y - Korsakow, 
Tschaikowsky , Skrjabin, Tanejew), zu denen spater Ljado und 
Sserow hinzugefiigt wurden. Die Auswahl war hauptsachlich durch den Kontrast 
der kiinstlerischen Organisation begriindet, welcher jedoch trotz aller Abweichungen 
ein einheitliches normales Schema festzustellen erlaubte. Ich werde hier versuchen, 
e i n e n Abschnitt meiner Betrachtungen mitzuteilen — iiber das VerflieBen des 
inner ert Qestaltungsprozesses beim Musiker, da eben in diesem Qebiet auch in 
der abendlandischen Musikliteratur vieles noch unbeleuchtet geblieben ist, beson- 
ders aber sind einzelne Stadien nicht genau abgegrenzt und definiert worden. Zu- 
forderst muB aber eine kurz gefaBte Formulierung entbehrlichster Begriffe (in dem 
Sinne, wie sie hier gebraucht werden) und Andeutung kiinstlerischer Qrundtypen 
vorausgeschickt werden. Ich lasse beiseite die psycho-physiologischen Voraus- 
setzungen einer kiinstlerischen Organisation und werde mich hier begniigen mit 
Auseinanderlegung zweier Qrundbegriffe der inneren Werkstatt des Kunstlers, dereti 



* Methodologlsche Moglichkeit so eines wissenschaftlichen Verfahrens ist von W. Stern 
in seiner ..Differentiellen Psychologie in ihren methodischen Qrundlagen" (3. Aufl.. 1921. S. 31, 
141—143 u. a.) genugend begriindet. wo es in „Fernmethoden" seinen Platz einnimmt. Vgl. auch 
Muller-Freienfels ..Psychologie der Kunst" (Band I. S. 41—42). 

8 Verallgemeinerte schematische Struktur des Schaffensvorganges finden wir in der deut- 
schen Literatur bei Dessoir, Utitz, Volkelt und vielen anderen, konkrete Durcharbeitung im Qe- 
biete der Tonkunst — viel seltener. ..Die innere Werkstatt des Musikers" von Max Graf (Stutt- 
gart. 1910) kflnnte man als einen Vorversuch wissenschaftlicher Untersuchung in diesem Qebiete 
betrachten. Das relche Material dieser Arbeit ist leider fast ausschlieBlich in bezug auf das Ver- 
haltnis des BewuBten und UnbewuBten im Tonschaffen erSrtert. wahrend das systematische Fest- 
stellen der Entwicklungsstadien des Schaffensvorganges nur angedeutet ist. 
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Zusammentreffen den Schaffensvorgang erst ermoglicht; des Formwillens einerseits 
— des konstruktiven Apparates andererseits. Im Begriff F o r m w i 1 1 e (nicht als 
philosophischer Begriff, sondern als bequemer Terminus technicus gebraucht) 
fassen wir zusammen das unuberwindliche organische Bedurfnis einer ktinst- 
lerischen Organisation, ihr augenblickliches psychisches Vermogen nach 
auBen zu projizieren und in eine „Gegenstandlichkeit" zu verkorpern: 
Dieser Schaffens d r a n g , dieses „Wollen", ist aber nicht unbedingt mit 
der konstruktiven Pbtenz (dem „K6nnen") des Kunstlerapparates identisch, 
wie es Worringer annahm." Die Sphare der konstruktiven Moglichkeiten, 
welche diese oder jene konkrete materielle Gestaltung bedingen, hat ihre eigene 
organische Beschaffenheit, 7 die of ters dem Formwillen nicht entspricht : sie kann 
den Drang des letzteren iiberwiegen und unterdriicken (1) oder im Qegenteil, ein un- 
bandig sich auBernder Schaffensdrang findet nicht genugend entsprechende 
„Formeln" (2). Eben diese Wechselbeziehung der Spharen des „Form- 
wollens" und „Formungsvermogens" ist das entscheidende Grundphanomen, 
welches die Eigenart eines „Kunstlertypus" bildet. Im ersten Falle (1) wird es 
der „konstruktive" Typus, im zweiten — der „Ausdruckstypus" sein. Dieser 
Ausdruckstypus kann jedoch seinerseits entweder einen „egozentrischen" Unter- 
typus — wenn der Kunstler im Schaff en „s i c h a u s 1 e b t" — oder einen 
„kosmozentrischen" Untertypus bilden — wenn der Kunstler sich in eine auBere 
Stimmung oder Gegebenheit „einlebt", sich in ihr aufzulosen sucht. 8 Aber auch 



e Ich schlieBe mich In dieser Hinslcht an U t i t z an (vgl. „Qrundlegung der allgemeinen 
Kunstwissenschaft". I., S. 279 ff.) 

' Daruber eine bemerkenswerte AuBerung Tschaikowskys: „Ich kann sagen, daB ich 
im normalen Zustande immer etwas komponlere, urn jede Tageszeit und bel jeder Angelegenhelt. 
Zuweilen beobachte ich mit Neugier diese ununterbrochene Arbeit, welche sich, wie von 
s e 1 b s t , ganz unabhangig von dem gefuhrten Qesprach, von der ganzen Umgebung .... in dem, 
fur Musiktatigkeit bestimmten Qebiete meines Gehirns entwickelt". Anders formuliert dieselbeEr- 
scheinung R.-Korsakow im Brief e an Balakireff (3. April 1863): „War' es moglich. daB all die 
Menge der Erscheinungen, welche jetzt in meinem BewuBtsein als tote Leichen in Erwartung kflnf- 
tiger Auferstehung herumschweifen, sich nicht verwirklichen werden?" . . . und weiter: „Immer 
habe ich im BewuBtsein sozusagen ideale Musterbilder der Tonstticke aller Art . . . es kommen 
vor ideele Allegro (in % und '/*) und Adagio, Trauermarsche und Scherzi usw. . . ." 

8 Vgl. den ..Ausdruckstypus" und ..Qestaltungstypus." bei MUller-Freienfels; den extra- 
und intravestierten Typus bei C. Q. Jung. 
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ein und derselbe Kijnstlertypus bietet keine standige Wechselbeziehung dieser 
beiden Spharen. Es geschieht, daB der Ausbruch des Schaffensdranges dem An- 
schwellen des konstruktiven Vorrats vorausgeht, und umgekehrt, daB das an- 
wachsende konstruktive Vermogen vergebens den befruchtenden Formwillen sucht; 
es kommt vor endlich, daB beides — wie das Ausbrechen des Formwillens, so 
auch das Anschwellen des konstruktiven Vermogens — zusammentrifft oder ein- 
ander sogar verursacht — das ist der meist erwunschte Fall, welcher zur groBten 
Spannung und Begeisterung des Gestaltungsprozesses fiihrt (man pflegt hier von 
der ..Inspiration" zu sprechen), wahrend in zwei anderen Fallen die Gestaltung 
langsamer und peinlicher verflieBt und von sogenannten ..Schaffensqualen" 
begleitet wird. 

Ein anderer zentraler Begriff beliebigen Schaffensaktes ist der Begriff der 
Form, der in seinem weitesten Sinne ein unentbehrliches Attribut jeder Auf- 
fassung ist, aber bloB im Falle einer kiinstlerischen Auffassung einen Wert- 
begriff bildet. Minimale Voraussetzungen des Vorhandenseins einer Gegeben- 
heit oder eines Vorstellungskomplexes, als Formeinheit, als etwas Erformtes, sind: 
die Beziehungen der vereinigenden Momente zu einem einheitlichen Zentrum, Ab- 
gegrenztheit von anderen BewuBtseinsphanomenen; potentielle Vorahnung einer 
zukiinftigen inneren GesetzmaBigkeit . . . Wir postulieren das Vorhandensein 
sozusagen mehrerer „Stufen" der Konkretisierung des Formbegriffs : die untere 
Stufe bildet der eben angedeutete minimale Konkretisierungsgrad (nennen wir diese 
erste vorstellbare Unterschiedsgrenze eines inneren Formgebildes — die „Ursprungs- 
Form" oder die „U-Form") ; die obere — maximale „Ausfiillung" bis in die kleinsten 
Einzelheiten (aber auch bloB in der Vorstellung) der verschwommenen, nur an- 
gedeuteten Grenzlinien der „U-Form" (nennen wir diese hochste vorstellbare 
Grenze eines inneren Formbildens — „Endgiiltige Form" oder „E-Form"). Inner- 
halb dieser Grenzen also werden alle moglichen Arten der inneren Formgebilde 
eingeschlossen — das ist die SphSre der inneren Gestaltung; AuBerhalb 
der letzteren befinden sich: das „Vorbereitungsstadium" („Vor-Stadium") — an 
die untere Grenze anschlieBend — und das Stadium der a u B e r e n Gestaltung — 
an die obere Grenze ankniipfend. Im ganzen haben wir also drei Hauptstadien 
des Schaffensprozesses : 

1. Vorstadium — Periode vom ersten Schaffensimpulse bis zum Ertappen 
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der „U-Form"; als def KUnstler nach vergeblichem Suchen und Tasten endlich den 
notigen „Standpurikt" findet, yon wo aus es ihm gelirigt, dert gesamteri Stoff eines 
zukiinftigen Gestaltens mit einem Blicke zii umfassen; 

2. das Stadium der „inneren" Qestaltung — der Weg von der U-Form 
zur E-Form, welcher schon im bestimmten konkreten (wenn audi nur „vor- 
gestellten") Stoff (bzw. Tonstoff) liegt und in dem Moment endigt, als bei der 
beliebige Male wiederholten Vorstellung der E-Form kein Bediirfnis eines 
Korrektivs sich offenbaren wird (ein Zeichen, daB der Formwille entsprechende 
konstruktive GesetzmaBigkeit gefunden hat und daB eine psychologische Ent- 
spannung eingetroffen ist!); 

3. das Stadium der „auBeren" Qestaltung, d. h. Fixierung der inneren 
E-Form in einen materiellen Kunst- bzw. Ton-Stoff. 

QewiB, nicht immer werden einzelne Entwicklungsstadien des Schaffens 
so streng voneinander getrennt, auch die Reihenfolge kann sich verandern. 
Haufig verflieBen innere und auBere Gestaltung gleichzeitig; es geschieht, daB die 
U-Form nicht gleichmaBig, sondern teilweise ausgefiillt wird; zuweilen fehlt das 
Vbr-Stadium ganzlich — der Schaffensakt beginht unmittelbar mit dem Erfassen 
der U-Form (Einfall!); es kommt auch vor, daB die U-Form = E-Form = „auBere" 
Form (Improvisieren!) ist. Trotzdem halten wir unser Schema fur zweckmaBig, denn 
es zeigt uns ein anschaUliches Bild des logischen Zusammenhanges psychischer 
Schaffens vor gange, erlaubt aber auch, fehlende Glieder zu interpolieren und jedes 
Stadium seinen eigenen Gesetzen unterzuordnen. Nehmen wir z.B. die Aus- 
einanderlegung der „inneren E-Form" und der „auBeren Form" : scheint eine solche 
Auseinanderlegung nicht iiberflussig, wenn selbst die innere Gestaltung sich schon 
im bestimmten konkreten Tonstoff vollzieht? Indessen, beim tieferen Einblick 
sehen wir, daB die Voraussetzungen des Verlaufs hie und da ganzlich verschieden 
sind: im zweiten Falle sind es 1. die physische Beschaffenheit des Materials 
(z. B. Unnachgiebigkeit) oder 2. technische (Un-)Vollkommenheit des 
Kiinstlers; im ersten Falle sind die Griinde viel verwickelter: 1 . das Gefiihl 
der UnerlaBlichkeit von der intuitiv erfaBten U-Form einen Ausgangspunkt 
der weiteren Entwicklung festzustellen; 2. demzufolge die U-Form, als 
glei chzeitige (erfiihlte) Einheit in ein „Hint er einander" im Zeit- 
raume auszudehnen, und zwar so, daB die innere Wechselbeziehung ihrer 
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Ingrediente vollig erhalten bleibt; 3. das Durcharbeiten des (vorgestellten) 
Materials und fortwahrende Vergleichen des Erreichten mit der standig im 
BewuBtsein bleibenden potentiell erfiihlten Zielstrebigkeit der UrForm, welche die 
Weitere Richtung der Gestaltung vorbestimmt; 4. stetige Ausgleichungs- 
(Koordinations-)tatigkeit, die einerseits maximale AusdrucksauBerung ermoglicht, 
andrerseits die notige innere GesetzmaBigkeit der konstruktiven Gestaltung bewahrt, 
woraus noch weitere Folgen zu Ziehen sind: a) das Ringen der ..autonomen"^ 
SelbstauBerungstendenz mit den gewohnheitsmaBigen ..heteronomen" Ausdrucks- 
formeln; b) das Ringen mit eigenen autonomen konstruktiven Moglichkeiten, um 
aus der Mehrzahl fortwahrend anschwellender je eine einzige — augenblicklich 
eben die passendste! — auszuwahlen usw., bis sich die ganze Spannungsenergie des 
Schaffenstriebes nicht in konstruktive Formgebilde transformiert hat, die E-Form 
erorbert und das psychische Gleichgewicht wieder eingetreten ist ! Diese und viele 
andere unerwahnte Eigentumlichkeiten der kunstlerischen Gestaltung konnen nur 
auf Grund einer prinzipiellen Auseinandersetzung des inneren und auBeren 
Gestaltungsaktes f estgestellt werden ... 

Nachdem wir im allgemeinen die Entwicklungsstadien der kunstlerischen 
Gestaltung angedeutet haben, wollen wir das VerflieBen derselben im Gebiete des 
Tonstoffes zu verfolgen versuchen, indem wir die SelbstauBerungen einiger oben- 
erwahnter Komponisten heranziehen (wir zahlen Glinka und R i m s k y - 
Korsakow zu dem „kosmozentrischen" ; Tschaikowsky und S k r j a b i n 
zu dem ..egqzentrischen"; S. Tanejew vorzuglich zu dem ..konstruktiven" 
Kiinstlertypus).* T, 

Das „Vor-Stadium", dessen Erreger" — wie innere-organische, so auch 
auBere-mechanische — auBerst mannigfaltig sind, kann die Zeitdauer von einigen 
Stunden, aber auch von mehreren Jahren umfassen. Sein blitzschnelles VerflieBen 
ist meistens dem ..egozentrischen" Typus eigen, da hier der (auBere) Reiz einen 
Schaffensvorgang nur beim Vorhanden geniigend angeschwellter Spannungs- 
energie hervorruft und diese sich im stiirmischen Ausbruch nach auBen drangt. 
Sein langsames Entwickeln ist Eigenschaft des ..kosmozentrischen" Typus, weil 
hier der Schaffensimpuls zuerst nur eine neue Einstellung des Kiinstlers 



Ausfflhrlicheres nebst Verzeichnis der Quellen s. meine Arbeit „Das Gestaltungsproblem 
in der Musik" („De Musica". Petrograd 1923, russ.) 
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zu irgendeiner auBeren Gegebenheit veranstaltet, und es versteht sich von selbst, 
daB die Anpassungsfahigkeit sich viel langsamer vervollkommnet, als der ProzeB 
des „Auslebens" eines schon vorhandenen psychischeri Inhaltsvermogens. „Vorige 
Woche besuchte ich Lawrowska (bekannte Sangerin)," schrieb Tschaikowsky 
seinem Bruder Modest den 18. V. 1877: „Mari sprach tiber Operntexte. X. 
schwatzte Unsinn ... Lawrowska schwieg und lachelte gutmiitig, sprach aber 
plotzlich: ,Und was konnen Sie gegen „Eugeny Onjegin" einwenden?' (1), dieser 
Vorschlag schien mir wild zu sein und ich schwieg. Spater, als ich allein in 
einem Gasthofe speiste, erinnerte ich mich dieses Gesprachs, vert iefte mich 
in Gedanken (2), begeisterte mich (3), und am Ende des Mittags e n t - 
s c h i e d ich mich vollig (4) . . ." Hier zerfallt das ganze Vorstadium — in vier 
deutliche Momente: 1. Einstellung in bestimmter Richtung, 2. Bedenken und Er- 
wagen des Opernstoffes, 3. Sich-Einfuhlen und Sich-Begeistern, 4. Entscheidung 
— und zerfiieBt im Zeitraume eines Abends. Entgegengesetztes Beispiel 
bletet uns das Schaffen Rimsky-Korsakows." Das Vor-StadiUm des „konstruk- 
tiven" Typus ist auch sehr ausgedehnt, aber aus anderen Griinden: an die Stelle 
der Anpassung und des Sich-„Einlebens" tritt hier das Zubereiten und vorsichtige 
Probieren des konstruktiven Vorrats. 11 Weitere Einzelheiten und auch die Misch^ 
formen lassen wir beiseite und gehen zur inneren Gestaltung uber. Versuchen wir 
zuerst das Vorhandensein der „U-Form" und der „E-Form" in konkretem Material 



^ Wahrend dieses Sommers (1877) . . . immer after gedachte ich Gogols Novelle ,die 
Mainacht'. Ich llebte leidenschaftlich von meiner Kindheit an seine .Abende auf dem Lande' und 
besonders gefiel mir die .Mainacht' (1). Meine Frau. als sie noch meine Braut war, versuchte 
mich oft zu bereden. eine Oper auf diesen Text zu schreiben (la). Wir lasen zusammen die No- 
velle an dem Tag, als ich ihr einen Heiratsantrag machte (1 b). Von da an verlieB mich 
dieser Qedanke nicht (2), und in diesem Sommer schien mir besonders nah zur Erfiillung 
(3) . . . Trotzdem konnte ich noch nicht ernstlich an das Werk greifen" . . . Wahrend des Win- 
ters 1877—78 fiihlte ich mich mehr und mehr filr die .Mainacht' eingenommen (3 a) und im Fe- 
bruar setzte ich mich eigentlich an die Arbeit" (4) ... Da die Hochzeit Rimsky-Korsakows im 
Jahre 1872 war, dauerte das Vor-Stadium also tnlnd.es tens 6 Jahre! 

41 Tanejew schreibt am 28, Dezember 1879 an Tschaikowsky: „Ich habe mir ein Buch 
angeschafft. worin ich stundenlang einzutragen pflege alles, was mir einfiel und was je ein 
Verhaltnis zu meiner Komposition haben konnte" . . . Oder: „Ich beschaftige mich .jetzt mit der 
DurchfUhrung (eines Streichquartetts) und, wie gewohnlich, schreibe eine Menge VorentwUrfe, 
weiche die Form eines Kanon, Imitation, doppelten und trippelten Kontrapunkts u. dgl. haben." (Brief 
vom 31. Dezember 1881.) 
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zu beweisen. Wir sahen, daB der erste „Anhaltspunkt" auf dem Wege des mehr 
Oder minder schnell verflieBenden Vorstadiums die „Ursprungs-„Form" ist, ein 
Etwas, das als eine Beziehungseinheit mit potentieller Zielstrebigkeit zu aller 
weiteren Entwicklung erfaBt wird. Vielleicht die beste Definierung des psycho- 
logischen Wesens der „U-Form" finden wir in dem schon erwahnten Brief des 
jungen Korsakow auf Reisen an Balakireff. 12 Korsakow ist es hier unwillktirlich 
gelungen, anschaulich zu beschreiben einerseits die Unerhaschbarkeit der 
konstruktiven Umrisse des zukunftigen Tonwerkes („; . . flimmernde Figur, deren 
Umrisse nicht festzustellen sind . . ."). sowie andrerseits das Betasten der 
„Geraumigkeit"; — ein Qualitatsgeftihl andrerseits — was Korsakow instinktiv 
mit „gesamten Farbeneindruck" associiert. In einem andern Brief vom 28. IX. 1863 
zeigt Korsakow auch Elemente des „uormativen Sollens" — organische Eigen- 
schaften der U-Form, zufolge der ihr eigenen potentiellen Vorahnung der 
weiteren Entwicklung. 13 Also: 1. das Erfassen des „gesamten Planes und seiner 
Hauptpunkte"; 2. Unerhaschbarkeit der Umrisse (Verdeutlichung bis zu einem 
„klein wenig"); 3. das normative Moment eines „Sollens" — : das sind Qrund-t 
merkmale der U-Form eines „kosmozentrischen" Typus. Ungefahr dieselben 
Merkmale kommen zum Vorschein in SelbstauBerungen des „Egozentrikers" 
Tschaikowsky und des „konstruktiven" Typus Tanejws, obwohl im Schaffensakt 
dieser Typen die U-Form weniger schroff hervortritt: beim ersten der erwahnten 
Typen infolge schneller VerflieBung des Schaffensaktes verschmilzt sie ofters mit 
weiteren Stadien; beim zweiten — wo schon das Vor-Stadium weit iiberladen 



" „Mah sieht und hort das Tonstiick wie im Traume; es kommt einem vor, als ob eine 
Figur flimmert. deren Umrisse nicht zu erhaschen sind und man sjch nur des gesamten Farben- 
eindrucks erlnnern kann: Das ist so ein verteufeltes Ding, daB es ganz unmoglich wlederzugeben 
ist; ich fiirchte. sie werden denken, daB ich Unding schwatze. . ." 

" „Ich projektiere ein Scherzo . . . dessen Anfang mir schon seit langem im Kopfe vor- 
schwebte (Vor-Stadium) ... jetzt hat es sich ein klein wenig verdeutlicht (wie wesentlich hier das 
„klein wenig" ist!). Ich mochte ihm eine Introduktion Moderato vorausschicken r , welche teilweise ganz 
kurz in der Mitte des Scherzo erscheinen soil und spater es auch beendigen soil... Ich schrleb 
Ihnen eben, daB ich ein Scherzo concipierte (kursiv von R. K.). aber damit ist noch nichts gesagt, 
es dreht sich im Kopfe bloB der Plan und seine Hauptpunkte; was die {Composition anbe- 
trifft, so erfulle ich sie nicht vor RuBland". 
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mit dem konstruktiven Material ist — kann sie leicht mit dem Vor-Stadlum 
verschmelzen. 1 * 

Das BewuBtwerden, eher ein unbewuBtes „Erfassen" der U-Form, bildet 
den Ausgangspunkt des inneren Gestaltungsvorganges, dessen Endziel —- die 
Eroberung einer endgiiltigen inneren Form (E-Form) ist. Dieser QestaltungsprozeB, 
obwohl er schon mit bestimmtem Tonstoff zu tun hat, ist noch eine inner e Vor- 
stellungstatigkeit, welche eine allmahliche „Verdeutlichung" der U-Form bis auf 
ihre kleinsten Bestandteile darstellt. Es geschieht eine „Sattigung" des vor- 
schwebenden „Farben"-, „Stimmungs"-Qesamteindrucks durch eindeutige kon- 
struktive Qebilde; an Stelle eines intuitiven Vorfiihlens der Stoffgattung 
(nielodischer, rhythmischer, klanglicher) tritt ein Feststellen entsprechender Be- 
standteile, bis endlich der maximale Identitatsgrad — zwischen den Forderungen 
des Formwillens und der konstruktiven Gegebenheit — erreicht wird und 
weitere Vergleichung des Vorgedachten mit tatsachlich Erreichtem keine Un- 
adaquatheit entdecken kann. Im konstruktiven Plan bedeutet dieses 
Moment das Eintreten der E-Form, nachdem schon eine Verkorperung der end- 
giiltigen inneren Fassung in das physische Material beginnt CauBeres" Stadium); 
im psychologischen— daB die dem Schaffensimpuls eigene Spannkraft 
sich vollstandig in ein Formgebilde transformiert hat und das psychische Qleich- 
gewicht wiederhergestellt ist. 16 



" Mit seltener Anschaullchkeit definiert die U-Form Balakireff, dessen scharf analy- 
sierte Urteilskraft ihm relche Selbstbeobachtungsmoglichkeiten darbot. In einem Brief an Tschai- 
kowsky vom 4. Oktober 1869 schreibt er folgendes: „AIs ich ,K6nig Lear' las, entflammte ich mlch, 
eine Ouverture zu schrelben (Vor-Stadium), . . . und da ich noch kein Tonmaterial im Kopfe hatte 
(konstruktive MSglichkeit), entwarf ich mit Begeisterung den QesamtumriC. planierte eine Introduk- 
tion Maestoso und dann Etwas mystlsches . . . Nach der leise ausschwellenden Introduktion 
kommt stiirmisches, zorniges Allegro (das ist Lear selbst . .) als Eplsoden s o 1 1 1 e n die Charakter- 
merkmale der Tfichter Lears dienen. Ich kann Ihnen sagen, daB ich zuerst dabei absolut keine Ton- 
gestalten hatte; erst spater fingen sie an, aufzutauchen und ordneten sich in den von mir projek- 
tierten Rah men ein. Ich erklare Ihnen . sozusagen die Q a 1 1 u n g ■, in welcher ich den Anfang 
komponieren wOrde . . . wenn ich, durch diesen Embryo begeistert, lhn im Mutterleibe meiner 
Phantasle ausbruten konnte". 

" Das ist der Zustand „wenn alles Wesentliche schon durchkomponiert. aber noch nicht 
in die Welt geboren ist" (Tschaikowsky an Balakirew) oder noch deutlicher: „Es 1st sehr lustig, 
eine ganzlich gereifte und im Kopf bis in die Kleinigkeiten ausgearbeitete Kompositlon zu instru- 
mentieren" (Tschaikowsky an v. Mekk, 24. Juni 1878). R.^Korsakow erzahlt von seinem gemeln- 
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Aus den beigeftigten Beispielen sehen wir ganz deutlich, daB die Begriffe 
der U-Forrn und der E-Form wirklichem psychischen Tatbestande entsprechen. 
Damit ist ihre Moglichkeit bewiesen; die Frage ihrer ZweckmaBig- 
keit wurde schon oben erwahnt. Daraus folgt aber keinesfalls (s. ebenda), daB 
bei jedem Schaffenstypus und bei jedem Schaffensakte auch alle Zwischenstadien 
sich streng nacheinander vollziehen: manchmal treffen wir schon im Vor-Stadium 
stiickweise auftauchende konstruktive Einzelheiten (Themen, Akkorde, Klang- 
effekte); ofters kommt es vor, daB die auBere Gestaltung, statt die voile Verdeut- 
liehung der E-Form abzuwarten, schon friiher einbricht. 16 Als Regel kann man 
annehmen, daB der Uebergang der U-Form in die E-Form beim „Egozentriker" 
meist sehr konsequent verlauft — der machtige Schwung des Formwillens treibt 
den Qestaltungsakt zur schnellsten und womoglich einheitlichen Vollendung — 
wahrend das Ueberlegen und ruhiges „Sich-Einleben" des „Kosmozentrikers" leicht 
eine stiickhaf te Verkorperung verursacht. 17 

Zum SchluB fassen wir noch ins Auge die Eigentumlichkeit des inner en 
Gestaltungsvorganges in Beziehung auf diesen oder jenen Kiinstlertypus. Hier 
gibt es zwei extreme Moglichkeiten: 

1. Der Gestaltungsakt vergeht sturmisch und unaufhaltsam, wie von einer 
auBermenschlichen Kraft impulsiert (sogen. Inspiration). So ein Vorgang ist seiner 
Natur nach fast unzulanglich fiir wissenschaftliche Forschung — wir begnugen 
uns, die emotionellen und intellektuellen Begleiterscheinungen zu fixieren: a) Ur- 
machtigkeit, Automatismus („Ich bin in diesem Zustand einem Mondsuchtigen 
gleich. On ne s'entend pas yivre . . .". schreibt Tschaikowsky) ; b) Leichtigkety 



samen Leben mit Mussorgsky: „Des Morgens benutzte das Klavier Mussorgsky, Ich aber arran- 
gierte oder instrumentierte etwas, schon v6Hig Durchdachtes". 

19 Diese Ausnahme bedeutet nur, daB die Durcharbeitung des in der U-Form angedeuteten 
Tonstoffes nicht gleichzeitig in alien seinen Teilen verflieBt. sondern den Weg des ..kleinsten 
Widerstandes" sich wahlt. Vgl. z. B. Tschaikowsky: „Drei Telle einer zukiinftigen Orchesterkom- 
position (Suite) sind fertig, vierte etwas angedeutet, fiinfte sitzt noch im Kopf". 

17 R.-Korsakow erzahlt Im Gesprache mit Jastrebzoff: „Man arbeitet zuweilen an einer 
bestimmten Szene . . . pldtzlich bemerkt man, daB gleichzeitig noch einige, scheinbar ganz un- 
niitzliche Themen und Akkordfolgen im BewuBtsein auftauchen, man fixiert sie nebenbei, und 
siehe! merkwiirdigerweise . . . eben diese Themen und Akkordfolgen linden sicheren Platz und 
passen vollig in irgendeine folgende Szene! ..." \ 

198 



des VerflieBens samt scheinbarer Passivitat der Willenstatigkeit („Es bleibt nur 
Forderung des inneren Triebes zu erfiillen . . ."); c) groBter psychischer Auf- 
schwung; begleitet vom hochsten Selbstbefriedigungsgefiihl („In diesem Zustand 
ftihlt man sich immer gut .,. . Man yergiBt alles, das Herz bebt in unaussprechlich- 

siiBer Aufregung . . .")•" 

2. Der Gestaltungsakt entwickelt sich langsam, ruckweise, zahlreiche 
Hindernisse und „Versuchungen" iiberwaltigend (Begriff der „Schaffensqualen"). 
Dieser Zustand, unvermeidlich von mehr oder minder aktiver Kontrolle des Be- 
wuBtseins begleitet, findet statt, falls erstens dem Formwillen nicht geniigend 
passende Gestaltungsmoglichkeiten entsprechen und zweitens diese, im Qegenteil, 
in zu groBer Zahl auftauchen und das BewuBtsein des Kiinstlers sozusagen iiber- 
schwemmen: da muB eine Periode muhevoller kritischer Urteilstatigkeit eintreten, 
bis aus der Qesamtheit vorstehender Moglichkeiten eine einzige gewahlt wird, 
die am meisten wie der „autonomen" Tendenz des Formwillens, so auch der 
inneren QesetzmaBigkeit des Tonstoffes entsprechen kann. Und je groBer die Eigen- 
art des Kiinstlers ist, desto schwerer verlauft die Umwandlung der autonomen 
Tendenzen in die „Logik der Form" . . ." Entsprechen vielleicht extreme Gestal- 
tungsmoglichkeiten den allgemeineren Kiinstlertypen? Schwerlich. Bejahende 
Ant wort ist hauptsachlich in Beziehung auf den „konstruktiven" Typus moglich, 
wo die Hypertrophic der konstruktiven Sphare langsame, verstandesmaBige Ausr 
wahlstatigkeit bedingt; in Beziehung auf die „ego- und kosmozentrischen" Typen 
stellte eine sorgfaltige Analyse fest, daB hier beide Gestaltungsmoglichkeiten vor- 
kommen und sogar in einem Schaffensakte sich zusammentreffen. Entscheidende 
Rolle spielt auch hier die schon erwahnte Wechselbeziehung des Formwillens und 
Formungsvermogens. 



18 Die Erklarung dieser Selbstbefriedigung liegt, wie es scheint, im fortwahrenden Be- 
wuBtwerden der plqtzlich erreichten Oberwindungsfahigkeit solcher ..Hindernisse", die im nor- 
malen Zustand uniiberwindlich schienen. Es ist eine Art Entzflckung iiber die Volikommenheit und 
Unfehlbarkeit des Funktionierens seines eigenen Schaffensmechanisriius. 

10 Wie gewohnlich, grob aber trefflich auBert sich Mussorgsky in einem Briefe an 
Stassoff: „Die Ausarbeitung geht recht flott; dem Sprichworte nach .Messe sechsmal ab. bevor 
du einmal abschneidest'. Anders gents nicht, etwas in meinem Innern drangt mien zu solcher 
Strenge. Ich versuche. mich loszureiBen, doch nein — bleib stehn! Der innere Koch sagt, daB die 
Suppe kocht, aber noch nicht die Zeit ist, sie auf den Tisch zu reichen." 
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Es wurde in diesen Zeilen versucht, einen Abschnitt unserer Arbeit — tiber 
die innere Gestaltungsmoglichkeit so kurz wie moglich zu formulieren. Man katin 
gewiB die wissenschaftliche ZUverlassigkeit unseres Arbeitsstoffes — SelbstauBe- 
rungen der Komponisten — ■ bezweifeln. Dabei muB man aber nicht vergessen, daB 
..wissenschaftliche Zuverlassigkeit" so eines komplizierten organischen psychischen 
Geschehens, wie der Schaffensakt eines Menschen, mit photographischer Genauig- 
keit nicht iibereinstimmt, besonders, wenn so einer ..mechanischen" Fixierung bl6B 
die Oberflache des Forschungsgebietes zuganglich ist. Und so eben steht die Frage 
mit experimentellen Untersuchungen in unserem Gebiet. Wir wollen hoffen auf 
zukiinftige Fortschritte der naturwissenschaftlichen Erforschung menschlicher 
Gehirnstatigkeit (Untersuchungen des russischen Gelehrten J. Pawlow u. a. sind 
zu bezeichnend!), wir erkennen gern die Niitzlichkeit ausgedehnterer Deutung der 
..Entstehungsgeschichte der Kunstwerke" u. a. hilfswissenschaftlicher Methoden — 
aber vorlaufig halten wir fiir unsere Pflicht, aussehopfend die Quellen zu ver- 
werten, welche — in eigenen Bekenntnissen der Tonkiinstler (Brief en, Tage- 
biichern, Erinnerungen und dergleichen Aufzeichnungen) so reichlich verstreut — 
uns vorliegen und von denen wir ja bis heute, nicht bloB in RuBland, auch im 
Abendlande, so wenig, fast nichts wissen. Wir mussen uns, nachdem das systema- 
tische Ordnen dieser Quellen vOllbracht ist, vorsichtig ihnen zu nahern versuchen, 
die tief unter der Alltaglichkeitsschicht verborgenen Offenbarungen enthiillen und 
launenhafte Eigenart des Wortgebrauches aufklaren. Da sind Wir mitten im Ge- 
biete nicht abstrakter Schemen und theoretischer Erorterungen, sondern auf- 
richtiger AeuBerungen einer, aus unmittelbarer lebendiger Schaffenstatigkeit er- 
worbenen Erfahrung und Ueberzeiigung ! Und wie das Wissenschaftlichkeits- 
kriterium, so auch die Forschungsmethode, mussen sich nach der Eigenart dieses 
zarten Untersuchungsstoffes richten. Denn letzten Endes ist die Logik der Wissen- 
schaft — Logik des Materials/ 

So verstanden wir unsere Aufgabe in dieser Arbeit, welche wir nur a(s 
Prolegomena einer kiinftigen ausfiihrlichen Erorterung des Kunstschaffens im 
Tongebiete ansehen. 
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A. Finagin (Leningrad): 

FORM ALS WERTBEGRIFF 1 

Wenn man von irgendeiner Gegebenheit sagt, daB sie im Raume disponiert 
1st pder in der Zeit verflieBt, so sagen wir von ihr nicht mehr, als nur, daB die be- 
treffende Erscheinung, Sache, ProzeB, fiir unser BewuBtsein als eine Realitat 
existiert. 

Aber wenn wir behaupten, daB die betreffende Erscheinung eine Form hat, 
so erklaren wir damit nicht nur, daB sie existiert, sondern auch daB sie nicht form- 
los ist. Von hieraus, insofern die Verneinung raumlicher und zeitlicher Aus- 
dehnung einer Erscheinung der Verneinung des Daseins gleichbedeutend ist, 
gleicht das „Nichtvorhanden" einer bestimmten Form der Erscheinung nach nicht 
dem, daB wir das Faktum selbst der Existenz der betreffenden Erscheinung ver- 
neinen. Darum konnen wir sagen, daB die Formlosigkeit im Prinzip zulassig ist, 
und es ist verstandlich, wenn man sich erinnert, daB die ..Formlosigkeit", wie jede 
andere Erscheinung — an und fiir sich zeit- und raumlos — in der Form des 
Denkens den Qesetzen des Raumes und der Zeit trotzdem unterliegt. 

Wenn man in der Kunst sagt „etwas ist formlos", so heiBt es, ein Schatzungs- 
Urteil aussagen: „etwas hat einen negativen Wert". Die Abwesenheit einer Form 
ist der Qrund unserer negativen Beurteilung der betreffenden Erscheinung; das 
Formlose ist wertlos und umgekehrt, ,, die Form" ist im asthetischen Sinne ein 
realisierter Wert. 

Das Gesagte ist bis zu einem gewissen Grade dem gnoceologischen 
Standpunkt nahe, nach welchem Form unentbehrliches Attribut jeder realen Er- 
scheinung ist, sei es ein Ding oder ein ProzeB. 

Aber der Unterschied liegt hier darin, daB bei der asthetischen Einstellung 
dem Begriffe der Form als Zeichen des Daseins noch eine erganzende Wertungs- 
qualitat hinzugedacht wird. Gerade dieses ..Hinzudenken" des Wertungsmomentes, 
dieser spezifische Schein des Begriffes der „Form", wird in der Kunstwissenschaft 
mit dem Adjektiv ..kiinstlich" ausgedruckt, das bei der angegebenen Deutung des 
Formbegriffs als Tautologie klingen muB. 

Wenn man sich in die so oft angefiihrte Antithese > — „Form-Inhalt" -r 



1 Autoreferat einer phanomenologischen Erorterung der musik - theoretischen Anschau- 
ungen der Leningrader Musikwissenschaftler. 



201 



hineindenkt, sieht man, daB die Form eigentlich nur das Konkrete einer hoheren 
Ordnung, als der Inhalt, ist, d. h. — immer wieder das Dasein plus irgendeine Zu- 
gabe. Leider wird man bei solchen Erklarungen gezwungen, den Inhalt nur als 
ein vor-a : sthetisches Material zu betrachten, welches sich durch die entsprechende 
Bearbeitung in die asthetisch-wirkende Form verwandelt. 

Solch eine Stellung der Frage ist jedoch momentan die meist-befriedigende 
als Ausdruck einer gegenwartigen Formulierung der schon langst abgeneigten 
VorstellUng von der Form, als von etwas Hohlem, Leer em, als einer Art Behalter 
irgendeines Inhalts. 

Endlich kommt noch eine Ansicht zum Vorschein als eine „Figur", eiri 
Vorbild, eine „Kontur", und da kommen wir zu einem erstarrten Schema, worin „die 
Form" schon das Aussehen einer „Formel", einer ..Uniform", eines ..Dogmas" an- 
nimmt. Zu solch einem Typus desVerstehens kann man auch die noch bis jetzt nicht 
Verworfene musikalisch „technische" Erklarung der Form in der Musik zahlen. 

Die eben angefiihrte dogmatische Erklarung der Form gibt merkwiirdiger- 
weise auch der Einschatzung Platz, aber der Einschatzung vom Standpunkte der 
Tradition, der Gewohnheit. Bei solchem Verstehen strebt man zu einer ideellen 
Form, die einen erstarrten, genau fixierten Typus, von Praxis und Sitte geheiligt, 
darstellt; infolgedessen sperrt sich die asthetische Schatzung im Kreise eines be- 
schrankten Assortiments „der Inhalte" ein, den Forderungen der vorbildlichen 
Form entsprechend. 

Aus dem oben Erwahnten entflieBt unbedingt folgendes: die Kunstform ist 
kein allgemein philosophischer Begriff, welcher unsere Empfindung bedingt, kein 
Ding, kein Qegenstand der realen Welt, ist aber auch zu gleicher Zeit kein abstrakt 
planiertes Schema, mit anderen Worten, die Form im asthetischen Sinne ist kein 
Daseinsbegriff, sondern ein Wertbegriff und gibt uns nur eine Veranlassung ftir 
asthetische Wertung. Wir haben bereits darauf indirekt hingewiesen, daB ein 
Wertbegriff sich immer auf ein existierendes „Etwas" bezieht, ein wertvolles 
„Nichts" kann nicht existieren. Wir miissen notwendig sogar noch mehr aner- 
kennen: (und dies hat zu seiner Zeit Rickert glanzend bewiesen), daB ein Wert- 
begriff unbedingt umfangreicher ist, als irgendein in solchem Begriffe moglich 
gedachter Daseinsinhalt; dann zwingt uns die Bezeichnung der Form, als eines 
Wertbegriffs, ein notwendiges ..Etwas" nicht in dem Plane des Daseins zu suchen, 
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sondern im Reiche der Begriffe selbst. Der nachste von denselben und dabei von 
alien bewuBtlos anerkannte, jedem Kunstwerke eigene Begriff ist der Begriff „des 
KunstSinnes". 

„Der Sinn" ist dasjenige „Etwas", was die Form als einen „Wertbegriff" 
bestimmt, und, nur so einen „Kunstsinn" in Betracht nehmend, konnen wir zu den 
Kunstwerken mit der asthetischen Wertung herantreten und andere Wirkungs- 
arten f order n. 

Urn den Unterschied der vier Begriffe sich klar zu zerlege'n, welche sich 
im Leben oft unmerkbar miteinander verwechseln, wie: „der Sinn", welcher mit 
dem Gegenstand der Untersuchung nicht selten identifiziert wird, „der Gegen- 
stand", welcher immer eine Bedeutung hat, „die Bedeutung", die man ihrerseits 
nicht selten mit dem „Sinne" verwechselt, zuletzt „das Zeichen", das nur ein Symbol 
fur die hinter ihm liegenden Bedeutungen ist, erlaube ich mir, an die phanomeno- 
logische Formel der VerfljeBung des Erkenntnisprozesses in der Menschenpsychik, 
zu erinnern (siehe Husserl): „den Gegenstand" des Erkennens denkt man sich 
durch „den Sinn" und der letzte laBt sich durch „die Bedeutung" der Zeichen er- 
kenrien. Dieser Formel nach wird uns sichtbar die groBte Wichtigkeit der „Be- 
deutung" der Zeichen in der Poesie und Musik, weil man nur durch sie „den Sinn" 
der Worte und Notenbezeichnungen erfassen kann. 

Wir nehmen diese Formel mit dem wesentlichen Vorbehalt an, daB die 
„Bedeutungen" der Worte zweifach sind: sie sind wie zum Sinne, so auch zum 
Gegenstand gerichtet, wobei in der Kunstwissenschaft das Ziel der Forschung der 
reinkiinstlerische Sinn ist und „dem Gegenstande" (in Anftihrungszeichen!) einrein 
erkenntnismaBiger Wert bleibt. Das erklart uns z. B„ weshalb ein Wort aus dem 
Gedichttitel eine „intentionelle" Bedeutung hat, welche uns „den Gegenstand" be- 
greifen hilft, wahrend der Kunstsinn des ganzen Gedichtes sich nur durch das Durch- 
lesen vom Anfange bis zum Ende erfassen laBt. Dieses Durchlesen, diese Um- 
fassung des Sinnes des ganzen Werkes hilft uns, die fur das Begreifen des Sinnes 
notwendige Intonation der einzelnen Teile sich klarzulegen. 

Die Intonation, in diesem Falle als ein vefsinnlichtes Tonerzeugen 
des poetischen und musikalischen Werkes verstanden, versetzt die „gegenstandliche 
Bedeutung des Zeichens" — in die „sinnige", und damit kommen wir zu der eigent- 
lich phanomenologischen Formel: „intonationelle Bedeutung" „des Zeichens" ist 
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„die Form" „des Sinnes", welche wis sehr viele Moglichkeiten fiir das ^egreifen 
der Gesetze der musikalischen Formbildung bietet. 

„Der Inhalt, den wir nur empfinden, hat noch gar keine Form, aber er nimmt 
irgendeine Formgestalt an schon indem wir von ihm sprechen." 

Diese Thesis hat man vom Standpunkt des logischen Urteils aus ausgesagt; 
..sprechen" in der Poesie und Musik heiBt, von unserem Standpunkte aus, 
intonieren. 

Leider konnen wir uris nicht mit dem Verstehen des Begriffes ..Intonation" 
bei den russischen Musikwissenschaftlern hier ausfiihrlicher aufhalten; wir wollen 
nur an eine Bedingung ihres richtigen Verstehens erinnern: an das Dasein einer 
Beziehung zu irgend etwas, d.h. das Wahrnehmen des Momentes der gegen- 
seitigen Wechselwirkung, welches sich in den Tonktinsten im Falle vorhandenen 
Zusammentreffens nicht weniger als zweier Tonmomente feststellen laBt. Mit 
diesem ubereinstimmend, muB man solche Aussagen, wie z. B. „nur mit einem 
Satze kann iiberhaupt irgendein Sinn verbunden sein" so verstehen: nur durch das 
Verhaltnis der Bedeutungen ist ihre Intonierung, wie auch die AuBerung des ihnen 
gehorenden Sinnes moglich. QewiB kann man sich die Ausrechnung der Verhalt- 
nisse der ..Bedeuturigen" nicht als eine S u m m e der betreffenden Worte oder 
Noten denken; Aneinanderhaufung beliebiger, ..etwas bedeutender" Akkorde wird 
noch nicht etwas Kunstversinnlichtes sein, d. h. das Endergebnis des Addierens 
(das betreffende Kunstwerk) gleicht nicht der Summe der Summanden (einzelne 
..Bedeutungen", in ihm enthaltene) gibt aber etwas GroBeres, und eben dieses 
GroBere wird solch eine Form des Werkes sein, welche den Wert „des Sinnes" 
in sich tragt. 

Also, der Zusammenhang „der Bedeutungen" ist die Form des Sinnes. Was 
ist es denn fur ein Zusammenhang? Nach welchen Gesetzen wird er festgestellt? 
Mit Hilfe der Logik allein, ebenso wie mit dem Gesetz der physischen Folgefichtig- 
keit, bekommen wir nie etwas groBeres als die Summe der Summanden, etwas 
Neues, eben die „Zugabe", welche einen asthetischen Begriff von dem 
wissenschaftlich-erkenntnismaBigen unterscheidet. Andererseits verstehen wir die 
Intonation (der Zusammenhang „der Bedeutungen") iiberhaupt als eine psychische 
Erscheinung, und als solch eine kann sie sich deshalb in ihrer Offenbarung nut 
einer psychophysischen GesetzmaBigkeit untergeben. - ; 
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Ein solches Gesetz der psychophysischen Erscheinungen, welches der Poesie- 
und Musikkunst zugrunde liegt, ist von unserem Standpunkte aus der Rhythmus. 
Das Gesetz des „Rhythmus" ist dasjenige Mittel, welches die notige Intonation be- 
greifen hilft und damit den Sinn des Werkes, seinen Wert, erfassen laBt. Der 
Rhythmus ist das Gesetz, welchem sich die Intonation (d. h. endgultig alle Elemente 
der Verkorperung) in dem Schaffensakte sowie in der Kunst der Interpretation 
unterwirft: der Rhythmus ist ein psychophysisches Gesetz der Tonkiinste, worin 
der Schaffensakt nichts anderes, als eine Intonierung „der Sinne" mittels der 
Rhythmierung des Tonstoffes ist. Ober solche Folgen aus der angenommenen all- 
gemeinen Thesis — „die Form, als Wertbegriff" verfugend, konnen wir versuchen, 
genauer zu bezeichnen, was die Kunstform bzw. die musikalische Form ist. Wir 
wissen, daB das endgiiltige Stadium des erkenntnismaBigen Erlebens im 
Sinne der phanomenologischen Einstellung der ktinstlerische Gegenstand, befreit 
von jeglichem Wertbegriffe, sein wird. 

Der Wert des Kunstwerks liegt nicht in seinem Gegenstande, z. B. „Mittel- 
typus" des Symphoniebegriffes), sondern in dem ktinstlerischen Sinne, welcher 
sich durch den dynamischen Zusammenhang „der Bedeutungen" auf dem Gesetz 
des Rhythmus errichtet. Gerade dieses, mit dem Rhythmus in Bedingung 
stehende intonationelle System des Ertonens ist das, was wir die musikalische 
Form zu nennen pflegen. Mit anderen Worten, die musikalische Form ist nicht 
etwas Statisches, Erstarrtes, kein Endergebnis, auch kein Resultat eines Prozesses, 
sondern dasjenige „Etwas", was stetig auseinanderrollt und in unsef BewuBtsein 
eintritt, dem Prozesse des Intonierens entsprechend. Diese Prozessualitat der Form, 
welche aus ihrer Bezeichnung als Wertbegriff erfolgt, macht die Frage — ob die 
musikalische Form als eine Realitat existiert — iiberfliissig. Denn der Wertbegriff, 
wie jeder andere Begriff, ist auBer Zeit und auBer Raum; und wenn wir in den 
Kunstwerken eine Form suchen, so bedeutet es nur, daB wir von dem asthetischen 
Standpunkte aus einen Grund zu der positiven Beurtellung des betreffenden Werkes 
suchen. 

Daraus folgt: eine klare Erkenntnis der Form ist schon eine Erkenntnis 
des ktinstlerischen Sinnes, und daher kann in der Kunst eine sinnlose Form tiber- 
haupt nicht existieren ; mit anderen Worten, die ktinstlerische Form ist ein positiver 
Wertbegriff. 
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NEUES UBER MUSSORGSKIJ 

Die deutsche Literatur iiber russische Musik hat in letzter Zeit eine wesentr 
liche Bereicherung erfahren, die zum Teil dem FleiB und der groBen Fachkenntnis 
des deutsch-russischen Musikschriftstellers Oskar v. Riesemann zu verdanken ist. 
Die von diesem Verfasser vor einigen Jahren in Angriff genommenen „Monor 
graphien zur russischen Musik" (Drei-Masken-Verlag, Miinchen) sind durch den 
soeben erschienenen zweiten Band erweitert, der nicht, wie urspriinglich 
geplant, der „neuen russischen Schule", sondern dem groBten Mitglied dieser, 
M. P. Mussorgskij, gewidmet ist. 

Das Leben und Schaffen dieses ganz eigenartigen Musikers und edlen 
Menschen hat in Riesemann einen Kenner gefunden, der nicht nur mit den spezi- 
fischen russischen Verhaltnissen vertraut ist, sondern auch einen Biographen, der 
es verstanden hat, dem deutschen Leser das echt Russische dieser Erscheinung 
moglichst nahe zu bringen. Wer mit der russischen Sprache und Musik vertraut 
ist, wird dieses Buch oft als russisch empfinden; das heiBt, er wird sagen miissen, 
daB der Verfasser nahezu immer die richtige deutsche Bezeichnung fur die fast 
uniibersetzbaren Ausdrucke gefunden hat. 

Dank dem weitgehenden Entgegenkommen und der tiefen Einsicht der 
russischen Musikgelehrten konnte der Verfasser die neuesten Ergebnisse der 
Mussorgskij-Forschung in seinem Werk verwerten, was dem Buch eine auBer- 
ordentliche Bedeutung verleiht. Es geniigt zu sagen, daB die Russen selbst keine 
ahnlich umfangreiche Mussorgskij-Biographie besitzen; denn die Fiille des Materials 
ist bis heute noch nicht zu einem so stattlichen Band vereinigt. 

Von den Vorfahren der Familie Mussorgskij ausgehend, schildert der Ver- 
fasser das Leben, das Schaffen und das an Schicksalsschlagen iiberaus reiche 
Dasein des Komponisten; die Kinder- und Junglingsjahre, die Offizierslaufbahn des 
geschniegelten und gebiigelten jungen Mannes, seine Sturm- und Drangzeit, die 
Jahre der Reife, die erschiitternd traurige Vereinsamung, den Abstieg, der in der 
gesamten Musikgeschichte seinesgleichen nicht hat; ferner das Schaffen des Kom- 
ponisten und die Lebensgeschichte seiner Werke. Fast jedes einzelne Werk, Ob 
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Oper, Lied oder Klavierstiick, wird mogliehst eingehend besprochen. Fur den 
heutigen Stand der Mussorgskij-Forschung — es sind, wie bekannt sein diirfte, 
noch einige Einzelheiten seines Lebens und Schaffens nicht geklart — kann die 
Monographic als erschopfend bezeichnet werden. Um in den Geist der Werke 
Mussorgskijs einzudringen, um seinem Leben und Schaffen gerecht zu werden, Um 
die zahlreichen, fur heute nicht mehr stichhaltigen negativen Urteile seiner Freunde r 
Feinde und Kollegen zu verstehen, um eine richtige Einstellung zum Phanomen 
Mussorgskij zu finden, ist die Lektiire dieses Buches unentbehrlich. Denn es ist 
durchaus objektiv geschrieben und gibt auBer den Anschauungen und Ansichten 
Mussorgskijs selbst auch die seiner Gegner und derjenigen Freunde wieder, die 
ihm des ofteren verstandnislos gegeniiberstanden. Stets ist der Verfasser bemiiht, 
beiden Seiten gerecht zu werden, sie zu verstehen und zu erforschen, obgleich 
er auch, falls erforderlich, scharfe Worte fur die Verstandnislosigkeit der Zeit- 
genossen des Komponisten findet. Ein besonders interessantes Kapitel bietet das 
Verhaltnis Mussorgskijs zu Deutschland. Sein Brief iiber Liszt und seine geplante, 
doch von ihm selbst unglucklicherweise abgelehnte Reise zum GroBmeister, auf 
der sein Freund und Gonner, der Kritiker Stassoff, bestand, ist eins der erschutternd- 
sten Dokumente der gesamten Briefliteraiar, Ware Mussorgskij damals nach 
Deutschland gekommen, so hatten sein Schaffen und sein Leben gewiB eine ganz 
andere Entwicklung und Wendung erfahren. 

Beachtenswert ist auch das Verhalten der Biographen zu der brennenden 
und noch immer nicht gelosten Frage der Umarbeitung der Werke Mussorgskijs 
durch Rimskij-Korssakoff; auch hier geht der Verfasser eigene Wege, indem er 
sich nicht direkt ableb.nend, aber auch nicht durchaus bejahend zu diesem 
Problem stellt. 

Das Buch, dem ein vollstandiges Verzeichnis der Werke Mussorgskijs, eine 
Literaturubersicht und einige Musikstiicke beigegeben sind, ist mit zwei Bildern 
des Komponisten aus den Jahren 1874 und 1881 geschmuckt. Leider vermiBt man 
das Sach- und Namenregister, Robert Engel (Berlin) 
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Zu Ludwig Schiedermair: DER JUNQE BEETHOVEN 

Der Weg, der die Mozart-Biographie erst kiirzlich nach einem Worte 
H. Aberts vom Sammeln uncj Wissen zum Qestalten gefuhrt hat, wird nun auch mit 
Eifer in der Richtung auf die gleichgestaltete Beethovert-Biographie eingeschlagen. 
Wunsch und Wille zur synthetischen Eikenntnis der Musikerpersonlichkeit, deren 
Krafte die heutige Generation noch in jeder Fiber verspiirt, bricht sich — wie schon 
in P. Bekkers, H. Mersmanns Arbeiten — in Schiedermairs Jungem Beethoven mit 
Macht die Bahn. Qerade diese Einstellung des Werkes bedingt in besonderem MaBe 
hier ein zwiefaches, auf Inhalt wie Methode gerichtetes Interesse. Das Inhaltliche 
flieBt, wie es bei einem Forscher von Schiedermairs Rang Selbstverstandlichkeit 
ist, aus alien erreichbaren Quellen, ist aber mehr als deren Filtration auf letzte 
Bestandteile. Qerade das Hineinstellen des jungen Beethoven in seine rheinische 
Umwelt, und das Herauslosen des nunmehr aus ihr Bedingten, d. h. bis zu dem 
Punkte Bedingten, an dem das Genie sich ins UnfaBbare verliert, ist meisterhaft. 
Bei den dem jugendlichen Kiinstler nahestehenden Personlichkeiten treten selbst 
da, wo der Verfasser nur ein „Bild in Umrissen" entwirft, so bei den Eltern einige 
Ziige scharfer gefurcht heraus, so bei Johann van Beethoven ein gewisser tragl- 
scher Grundzug, bei Maria Magdalena ein feiner, geistiger. In dem Abschnitt: 
Aufklarung/Schiller/Kant des zweiten Teiles ist das Hervorwachsen des jungen 
Kunstlers aus der Atmosphare des kleinen rheinischen Aufklarungsstaates in so prSg- 
nanter Weise geschildert, daB fiir den Kreis der politischen, religiosen und philo- 
sophischen Anschauungen das Charakterbild des spateren Meisters in den ent- 
scheidenden Grundlinien fest umrissen erscheint. Dem Wachsen und Werden der 
Personlichkeit geht Schiedermair von dem lange schon als solchen erkannten 
Ausgangspunkt nach, den hier der eine N e e f e bedeutet. Die „Einwirkung" des 
Lehrers auf den Schiiler wird als geistig-allgemeine (die der moderne Unterricht in 
dieser Art leider langst nicht mehr kennt), wie in kleinen und kleinsten stilistischen 
Einzelheiten nachgewiesen. Dabei hatte freilich gegeniiber der Regel das AuBer- 
ordentliche, jah emporschiefiende Geniale gelegentlich scharfer gekennzeichnet 
werden konnen, z. B. bei der Besprechung des Bonner Liedes : Die Klage. Auf die 
melodische Verwandtschaft, auf die Schiedermair verweist, kommt es hier nicht so 
sehr an, als auf das hier einmal ganz deutlich sich zeigende Sich-L6san von dem 
Vorbild des Lehrers. Neefe schreitet nach Art der Berliner Liedmeister in der 
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ersten Viertakt-Qruppe nicht aus der Tonalitat heraus, Beethoven aber steuert 
schon im dritten Takt auf eine harmonische Vertiefung, auf .seine' Unterdominant- 
Region zu. Ich greife dieses Lied auch deshalb heraus, weil in ihm der junge 
Meister — und der ist er hier — die Fesseln einer Erziehung abstreift, an der 
Schiedermair mit vollem Recht die stark rationalistische Qrundlage aufdeckt. Der 
Moll-Teil: „Wenn jetzt dein Licht durchs Fenster bricht!" stammt nicht aus der 
Sphare der Oper — wie der Verfasser, auf einige AeuBerlichkeiten zu sehr Gewicht 
legend, meint — sondern bedeutet voile Hingabe an die Machte des UnbewuBten. 
Romantische Mollumfarbung eines Durgedankens ist hier gegeben, die aus dem 
tiefsten, mystischsten Dunkel der Dichtung emporsteigt, von der aus unmittelbar 
eine Briicke zu dem gleichen romantischen Stilmittel Schuberts hiniiberfiihrt. Noch 
eine zweite Einzelhelt, die aber grundsatzlichen Erwagungen die Bahn bricht, will 
ich aus den stilkritischen Besprechungen des Verfassers hervorheben: den Hinweis 
auf die Verwandtschaft der Einleitung der Kantate auf den Tod Josefs II. mit einer 
Stelle aus Holzbauers „Qiinther von Schwarzburg". Mit Fug erwahnt sie Schieder- 
mair, die Aehnlichkeit springt sogleich in die Augen. Aber es gibt in der Literatur, 
die Beethoven zweifellos damals bekannt war, eine andere Stelle, die noch iiber- 
zeugendere verwandtschaftliche Ziige aufweist, namlich den Anfang des „Largo 
e sostanuto" von Clementis Op. 14 Nr. 3. Alle drei Einzelbeispiele scheinen nun 
nicht etwa bloB zufallig zus'ammen, sind vielmehr eng einander verhartet als Aus- 
drucksmerkmale eines neuen Geistes, eines neu aufkommenden Stiles. Ihre innere 
Beweiskraft greift iiber das Einzelschicksalhafte der einmaligen Personlichkeit 
weit hinaus. Im allgemeinen aber sind Schiedermairs stilistische Untersuchungen 
nicht auf die Erhellung dieses weiten Zieles gerichtet. Ihr Zielpunkt ist vielmehr 
gerade in dem Nachweis der Einwirkung der zeitgenossischen Produktjon auf den 
Kiinstler der I n d i v i d u a 1 s t i 1 Beethovens. Die Beethovenforschung, die nach 
der Sammelarbeit friiherer Generationen das Stadium der Analyse iiberwindet, und 
die die menschliche und kunstlerische Personlichkeit wirklich in ihrer Totalitat uns 
aufbaut, die bewuBt heute an dieser Grenze, die keine endgiiltige ist, Halt macht, 
handelt mit der Sorgfalt und dem Verantwortlichkeitsgefuhl wahrer Wissen- 
schaftlichkeit. Die Erfiillung der Sehnsucht, den Erben Phil. Em. Bachs, Haydns 
und Mozarts, den Stammvater des musikalischen 19. Jahrhunderts ganz zu er- 
kennen, iiberlaBt sie kommenden Forschergenerationen. Ernst Biicken (Koln) 
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STREICHQUARTETTE 

Das Auftreten der groBen Quartettvereinigungen von internationalem Rang 
regt immer wieder zU einer Vergleichung, zu .einer Fixierung der Eigenart an, 
welche diese feinste Form gemeinsamen Musizierens erkennen laBt. Die erste 
Halite des Berliner Konzeftwinters lieB in der Folge groBer Kammermusik- 
konzerte eine Zeit hindurch die Gegensatze in faBt iiberdeutliches Licht treteri. 
Das Rosequartett, Trager der besten kammermusikalischen Kultur Wiens, 
hat in Brahms Hochstes geleistet. Mir schien, als sei diesmal etwas von der 
Unmittelbarkeit, von der Abgelostheit des Klangbilds verloren gegangen, welche 
diese Musiker sonst auszeichneten. Sie spielten das a-moll Quartett von Beethoven, 
welches bald darauf auch das Busch quartett hief auffiihrte. Gerade dieser 
Vergleich riickte die Vereinigung Adolf Buschs in hellstes Licht. Immer deutlicher 
wird, daB wir hier vor der gegenwartig groBten Hohe des Streichquartetts stehen. 
Wenigstens fur die deutsche Musik. Sie findet in der Warme, in dem aus der 
Tiefe dringenden und dennoch maBvoll und ehrfurchtsvoll gebundenen Tempe- 
rament eine hochste Erfiillung. Man fiihlt: hier sind die Musiker um des Kunst- 
werks willen vereint; durch dieses Dienen aber werden sie zu Herrschern. 
Bedingungslose Sachlichkeit zeichnete auch das Londoner Streich- 
quartett aus, welches (in wohl nicht ganz richtiger Perspektive) mit einem 
„Musikfest" : der chronologischen Auffiihrung samtlicher Streichquartette von 
Beethoven nach Berlin kam. Aber diese Sachlichkeit uberwog allzusehr und es 
blieb eine meBbare, endliche Leistung, wundervoll im Klanglichen, aber zu glatt. 

Temperament und Vitalitat, welche hier fehlten, werden fiir das Musizieren 
des Amar-Hindemith-Quartetts zur Kraft. Sie bauen nicht, wie Busch 
es trotz aller Unmittelbarkeit tut, sondern nehmen im Anschwung. Die Kraft ist 
so groB, daB Gestaltung von hier aus meist gelingt, am starksten naturlich bei 
jimger Miisik, deren eigene Vitalitat der der Spielenden entspricht. Das ist auch 
das MaB fiir das slavische Ondricek -Quartett, welches bei Jirak durch 
Pulsschlag und StoBkraft der Wiedergabe hoffnungsvoll stimmte. Das StreiCh- 
quartett Opus 15 von Novak erwies sich als bedeutungsvoll, von starker Farbig- 
keit und klareir, iiberaus kraftvoller Gestaltung. 

In den Dienst jiingster Musik stellte sich das Wiener Streich- 
qa-iftett, welches ich in Weimar mit starker Einfuhluhg Stfawinskv und Ravel 
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spielen horte. In der Berliner ..Novembergruppe" stellten sie drei Werke aus dem 
Schulerkreise Arnold Schonbergs zusammen: Streichquartette von Wellesz, Alban 
Berg und Karl Horwitz. Das Vierte Streichquartett von Egon Wellesz 
Opus 28 (Universal Edition, Wien) ist von feinster, differenzierter Farbigkeit. Sein 
Formbild entspricht dem des spateren Schonberg; es reiht fein durchgestaltete 
mosaikartige Einzelflachen aneinander. Alban Bergs Opus 3 (ebenfalls Universal 
Edition, Wien) hat mehr Leuchtkraft als Differenziertheit und bei ebenfalls feinster 
Schichtung der Krafte einen starken, durchstoBenden Impuls. Karl Horwitz' 
Quartett laBt den Geist Schonbergs nicht nur im Formbild, sondern auch in der 
Sprache in der explosiven inneren Dynamik und der Konzentration seines 
Qeschehens am deutlichsten erkennen. ohne sie indessen gegen Schonberg stark 
genug von innen heraus abzugrenzen. Hans Mersmann (Berlin) 
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DOKTOR FAUST 

Herausgegeben und erganzt von 
PHILIPP JARNACH 

Klavierauszug mit Text von Egon Petri und Michael von Zadora 
Edition Breitkopf 5289 Mark 30,00 Texlbuch Mark 1,00 

Der „Doktor Faust" ist das grofie Alters^ und Meisterwerk 
Busonis. an dem dieser ein Jahrzehnt lang gearbeitet und in dem 
er das Besle und Hochste, was dieser aufierordentliche Mensch 
und Kiinstler zu sagen hatte, in Worl und Ton gebannt hat. 



"" i ' """""""" 



DSE URAUFFUHRUNG 

des „Doktor Faust" fand am 21. Mai 1925 in der Dresdner Staatsoper 

unter Leitung von Frit? Busch statt. Die nadiste Auffiihrung wird im 

Stadtlheater in Hamburg stattfinden. 



l -l ll'lf ,, ll :i l ,.i,. l . | .L | .,ll, l ,l ,, i.L I .I . l . l .hil, M..UI1 I .ll,l.l.,J 
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Auswahl aus den Presseslimmen : 



MusikbUtter des Anbrnch: Das Wagnls ge- 

lang liber die MaBen. Die erste Auffiihrung, 
die sicli unmittelbar an das Prager Musikfest 
anschloB and alle seine bedeutenden Gaste an- 
lockte, Ja noch mehr dazu, wurde ein auBer- 
gewohnlicher Erfolg . . . Ein Theaterstiick von 
packender OrSlie, das ist dieser nachgelassene 
Faust . . ." 

Dresdner Volkszettung: „. . . AuBer StrauB' Inter- 
mezzo hat kein Opernwerk unsrer Tage eine 
so eigen wurzelnde Musik aufzuweisen . . ." 

Berliner BBrsen - Courier: „. . . Etwas unendlich 
Edles, und dennoch Irdisches, spricht uns an, 
von einem Oberschauer, Oberwinder der Dinge 
dieses Lebens, dieser Kunst und besonders 
dieser hybriden Oper, die bei all ihrer Proble- 



matlk doch Immer wieder berufen ist, das 
Instrument himmiischer Machte zu sein . . ." 

Das Orchester: Diese .absolute Musik', fur 

deren Einheit Busoni neue Beweise erbringt, 
Ieuchtct und klingt in mystisch-spharischen 
Parben. Ihre Neuheit hat nichts zu tun mit 
Iandlaufiger Moderne oder sogenannter Ato- 
nalitat . . ." 

Deutsche Musiker-Zeitung: „. . . In dieser Musik 
hat Busoni nicht nur das Reifsle seines Lebens 
gegeben, sondern man dart sagen, daB an 
Reinheit, UnbewuBtheit, an Hymnik und Aus- 
drucksstSrke seit Jahrzehnten kein Opernwerk 
mit Busonis Faustmusik zu vergleichen ist . . ." 

Die V/ellbtthne: „. . . Das konnte nur ein Be- 
gnadeter schreiben Fiir alle Faust-Naturen 
war's ein ergreifendes Erlebnis ..." 



DIE BRAUTWAHL 

Musikalisch-phantastische Komodie nach E. T. A. Hoffmanns Erzahlung 
Klavierauszug mit Text von Egon Petri 
Edition Breitkopf 5313 Mark 25.00 / Texlbuch T. B. 434 Mark 1.20 
Am 7. Januar ist diese Oper, deren iiberreiche Schonheiten 
man endlich zu erkennen beginnf. in Berlin zur Auffiihrung 
gelangf. Andere Biihnen diirften »Die BrautwahN, die bereits 
vor Jahren in Hamburg und Mannheim zur Auffiihrung kam, 
gleichfalls in ihren Spielplan aufnehmen 

VERLAG VON BREITKOPF & H ARTEL / LEIPZIG 
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Wichtige Mitteilung! 



Wir ilbernahmen filr Deutschland, Oesterreich 
und Ungarn den Biihnen- und Konzertvertrieb 
fiir die nachfolgenden Werke aus dem Verlag 
J. & W. Chester Ltd., London. Jnteressenten 
bitten wir, sich wegen Auffiihrungen aus- 
schliefflich mit uns in Verbindung zu setzen. 



A t Neue Buhnenwrke 
(Opern, Balletts usw.) 

J. Strawinsky: 

„Dle Geschichte vom Soldaten" 
„Russlsche Bauernhochzeit" 

(Les Noces) Tanzscene mit Gesang 
„Relnecke" (Renard) Burleske 

M. de Falla: 

..MeisterPedros P u ppen- 

spiel" (EI retablo de maese Pedro) 
Oper 

„L i e b e s z a u b e r" (El amor brujo) 

Ballelt mit Gesang 

„D e r D r e i S p i t z" (El sombrero 
de tres picos) Ballett 

G. F. Malipiero: 

„D i e O r p h e i d e" Oper 

1. Teil: ..Der Tod der Maske" 

2. Teil: ..Sieben dramatische Lieder" 

3. Teil: „Orfeo", der achte Gesang 

„Die Maskerade der g e - 
fangenen Prinzessin- 

nen" Ballett 

„P a n t e a" Tanzpantomime 



B : Neue Knnzeriwerke 

J. Strawinsky: 

„Der FeuerVOgel" fiir Orchester 
„Pribaoutki" f Ur Gesang u. 8 Instrumente 
„Ragtime" filr Orchester 
„Sllite" ftlr kleines Orchester 
„Wolgalied" filr Blas-Orchester 

Suite aus: „DJe Geschichte vom 

Soldaten" fiir kleines Orchester 

„Wiegenlleder der Katze" fur Ge- 
sang und 3 Clarii etten 

M. de Falla: 

DreiTanze aus : „D e r D r e i - 

Spitz" filr Orchester 

€. F. Malipiero: 

„Ditirambo tragico" fur 

Orchester 
„G r O t e S k e" filr kleines Orchester 

„I m p r e s s i o n i d a 1 v e r o" fur 

Orchester 

„0 r i e n t e iramaginario" 

fiir Orchester 

A. Casella: 

„Pagine di Querra" fur 

Orchestei' 
„P U p a Z Z e 1 1 i" fur Orchester 



HiiiitiniiiiiHmMiiiiiNiiiiiiNiiiiiiiiimiiiiiiiiiiiiiimmiiiiiimiHiiiinii 



iiiiiiiiiiiiiiNiiiiiiiiiiuiiiiiUiiiiiiiiiuiiiiiiiuimiuiimuiiiiiiiiiiuiiHiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii^ 



Ansichtsmaterial bcreitwilligstl .'. Prospekte koslcnlos! 



^iiJiiiiimimiuiiimmiiiiim JiiiniiiiiiuNiimiHMmmimiitmii 

B- Schott's 



iiniiiiiiTiimiihiniiiiiiiiitiKiiiNiiiiiiiiiuiiiiiiiitiiiiiiuiiiiiiiiiiiiiiaiumiiiiiiiiiiiiiiiiMiiii 



1 1 iu ] 1 1 iu niii nun u i u i< u uui n mi mini mini; 



/ 



:, Leipzig 
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p Eine aufsehenerresende Publikation § 

[ TANZ IN DIESER ZEIT j 

P Herausgegeben vom ..Anbruch". Wien % 

| Das Buch will auf insgesamt 140 Sei- J 

m ten die zahlreichen Fragen, die gerade Jj 

= in unserer Zeit mit dem Tanz, mit = 

| der Korperkultur, mit Rhythmus zu- J 

g sammenhangen, behandeln undklaren. J 

f Es will an der Fortentwicklung einer f 

L Bewegung tnitwirken, die in dieser ' J 

= Zeit eine Bedeutung gewonnen hat, ff 

f wie wenig anderes. | 

m Der Inhalt : § 

F Allgemeine tanzerlsche Fragen 1 

L Historisches J 

s Komponlsten Uber Tanzmusik s 

f Berlchte der Tanzschulen J 

L Von den Tanzgruppen a. d. Theatern J 

f Uber40Bilder 1 

^ Preis brosch. M. 3, — , geb. M. 4,—. J 

= Ausfiihrlicher Prospekt und Inhalts- m 

= verzeichnis an Interessenten gratis. 1 

I unlvsrsai Edition A. G. F UJien nm YjrK I 

B 5 
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Verlag Der Siurm 

Berlin W0 

Soeben erschienen 

Herwarth Walden 

Im Geschweig 
der Liebe 



Gedichte 



Oanzleinenband 3.- Mark 



Neue Werke von 

N. MEDTNER 

Klaviar 

Drel lKilrrhen / Op. 42 

*Nr. t Rus^isches Marchen M. 2.— 
Nr 2 Marchen . . . . M. 1.50 

Nr. 3 Marchen M. 2.— 

•Friiher erschienen 
Eln dem rusvischen Kompnn's'en besonders vertrautes 
Gebiet ist die ' er onung von Marchen fur Pianoforte. 
Ulecharakterist'scheMplodik.moootongefiihrle.klang- 
Iich untermnlende Begleitfiguren und eine echt ru-sl- 
schc Gesanglichkeic bewirken es. dafj man hier in der 
Tat ein Marchen erzahlen hdrt. Da das Weikkeine 
iib'i magig^n und neuartig^n Anforderuneen an die 
Technik des Spielers Btellt und uberdies sehr klar mit 
mit Phrasierungszeichen virsehen ist, kann man es 
auch fiir Unterrichtszwecke warm empfehlen. 
v , , s „ a „Allg. Musikztg.". 27. II. 1925. 

Zwel Onnzonen mil THns'il 
Op 43 / mit Klavlerbegleitung 

Nr. 1 C-dur M. 2.— 

Nr. 2 H-moll M. 2.50 

Oesang 

Snnate Vocalise mit einem Motto 
Geweihter Platz, von Goethe 

Op. 41 Nr. 1 M. 3— 

Da's eanze zeJchnet sich durch iiberzeugende Form- 
gebung und unsagba-e Melodik aus. Fur den Unter- 
richt gut verwndbir ist es durch Medtnersreiz »oile 
Harmonik unrt Rhy hmiu.zudem eln inte' essantea Stuck. 

Ohne Einschranuung zu empfehlen 
„Rheinische MusiK- und Theaterzeitung", 7. III. 1925. 

JUL. HEINR. ZIMMERMANN, LEIPZIG 



Ein Gratis AbonneniBnt 



erhalten tie, 

wenn Sie fur .Melos" funf 

Abonnenten werben. Ein 

Abonnement kostet: 

Jfihrlich 7.ZO M., halb- 

jahrlich 3.60 M, viertel- 

jahrlich 1.80 M., 

zuzuglich Porio 



1 MELOS-VERLAG • G.m.b.H. W 
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Russische Musik 



Itn Neudruck waohlenen ; 

Klavler 2hdg. M. 
Tschaikow^ky, Schwanenaee. Ballet. 

Klav -Auazug 10.— 

Arensky, op 25Nr.3, Etude in Gea-dur. 1.75 

. op. 3GNr 13 Etude in Fis-dur . i.iO 

„ op. 63, 12 Preludes, 2 Hefte je 2.— 

. od 74, 19 Etude?, 2 Hefte . je 3 — 

GH e r e, op. 34, 24 Piecea caract, 4 Hefte je 2.— 

Ippolltow-Iwanow, op. 10, Esqmases 

Caucasiennea 2.75 

Medtner op ll,Sonaten-Trlade,3Hefteje 3 — 

Prokof iew, op. .7, Sureasmes . . . . 2.— 
Rimsky-Korsakow, „Hymnus an die 
Son e" aua „Der goldene Hahn", von 

Wtlter Niemann 2.— 

Klavler 4hdg. 
B a la ki r e w,T h am a r.Poeme symphonique8.— 

Gesang und Klavler 

Cu', op.57 Nr 17, „ ' >.Statue v.ZarskojeSelo" 1 — 

Strawinsky, Pastorale 1.— 

Kammermuslk 

C o n u s, Concerto in E -moll, v'ioline u Klav. 5. — 

Taneiew,op.21,Trioln D-dur. Partitur I — 

Stimmen . . . ... . . . . . . . 5. — 

Aue'Shrlio^e* Prospekt itbit die gtBamitn 
„Nmdru«k» Ruaaiachsr Musik?' koaUnfrti! 

BOB FOBBEBG, yoru. P. JUBGENSON 
LEIPZIG 
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Lotle Kallenbach Greller 

Grundrifj 
einer 

Musikphilosophie 

nebsl 

kriiischer Darstellung des Buches 

von 

Paul Bekker 

Von den Nalurreichen des Klanges 

PreisMk.2.— 

Zu beziehen durch: 

Raabe & Ploihow, Berlin W9 
Potsdamer Sirafje 21 

oder jede Musikalien- und Buchhandlung 



Ein neuer Liederkomponist 

ARMIN KNAB 

Zwolf Licdcr 

nach Alfred Mombert 

U. E. Nr. 8243 M. 5.— 

„Ein Notenbild, das in seiner Ein- 
fachheit in Erstaunen setzt, dessert 
Klangwertung das durchaus Unge- 
wdhnliche bedeutet." 

Leipziger Neueste Nachrichten. 
Acht Licdcr 

nach Stefan George 

U. E. Nr. 8244 M. 4.— 

„Knab ist in diesen Liederzyklen 

Melodiker, der mit relcher Erfindungs- 

gabe an der uralten Ueberlieferuhg der 

geschlossenen Qesangsllnie welterbaut." 

Aus einem vonF. Busch, H. Bahr, 

E. Kurth u. a. unterzeichneten 

Aufruf. 

Zu beziehen d. jede Musikalienhdlg. 

Universal - Edition A.- Cc., 

Wien-NewYork 
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2Pid)tige Tteturfdjeinungl 

%\\3gmtyU uno ertaufert port 39. SUfmann 

OT« 11 93Uoertaf(>ln u. 2 !panofd)iiftwleo«gabm 

2 53fin6e 

3n£teb^a6«»Sefncn6rtit6 12 Watt 

Dn £a(Meoer gebun&en 20 OTart 

©lefe Slu«8«k eon nhfato aBoatwcs SSrlefcn Iflbleelnjlae, 
He fl(b nlcbe «uf befllmmte 9Jbf<f)iile<e felneS SebenS ober 
elttjelne qJetfonen feineS SifunbeercelfeS beftbcdnft, fonbem 
In blofltapblfcbec Solge 6«S flefamte Seben urn* 
f«Bt un6foaB«fln«c8 8to9«e«l6fl6lo9tapf;le „S0ieln Seben" 
ctflSnjf imb fottfcQt. W«$ miS 29 einjclfdmrnlungm flbet 
a(te per(Snllc&en imt> jeitlldjm fflebunbenbelfm aid iirerfootl 
beflebcn blelbf, but sptofefTor r>r. SMIbelm 3fltm<uin<33erlin, 
bet auSflejelcbnefe Sffingticrfocfrfjer, mlt (unblgec ftanb blec 
eetelnl nnb buttb <Mf|c6(u0iel<Oe (JcliiiHerimaen unb ein »ow 
juallibeo Dtefllflec etflfittjt. 3ebet aBagnecfteunb tint) |ebet, 
bee Irnenbwle ©eeu'tinn J" Kldwrt OBoflnec nebmen n>W, 
mM6blefeecnejiifainmenf«(renbe3Iu«8abefeiiiei:a5i;lefebefl(jfn. 

^3t6tiogtapf)ffd;e^3nftttut, Setpjfg 
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SOUrATEHf 

FUr Klavler Mark 

KORNAUTH, EGON, Op. 4 Sonate As-dur 5,— 

SIEGL, OTTO, Op. 36 I. Kleine Sonate 2,— 

„ . ,, Op. 38 II. Kleine Sonate ........... 2,— 

Fiir Vloline und Klavier 

GUND, ROBERT, Op. 44 Sonate A-moll ........... 8,— 

KORNAUTH, EGON, Op. 9 Sonate E-moll 7,50 

,, „ Op. 15 Sonate D-dur . . . . . . . . . . . . 6, — 

SIEGL, OTTO, Op. 39 Sonate .............. 5,— 

Fiir Violoncello und Klavler 

IPPISCH, FRANZ, Sonate D-dur 7,50 

SIEGL, OTTO, Op. 33 III. Sonate in einem Satz 5,— 

STOEHR, RICHARD, Op. 49 Sonate A-mqll ... 7,50 

Fiir Viola und Klavler 

KORNAUTH, EGON, Op. 3 Sonate Cis-moll . . . 6,— 

SIEGL, OTTO, Op. 41 Sonate 5,— 

Fiir Klarineite und Klavler 
KORNAUTH, EGON, Op. 3 Sonate Cis-moll, nach der Viola-Sonate von 

Alfred Piquet . . . . .6, — 

Zu beziehen (auch ansichtsweise) durch alle Musikalienhandltingen 
oder direkt vom Verlag. 

Verlag Ludwig Doblinger (Bernhard Herzmansky), Leipzig-Wien I 
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Wertvolle Neuausgaben! 




H 


Das Locheimer Liederbuch 

Herausgegeben von Konrad Ameln. Preis M. 3,50. 
Die alteste Quelle deutscher Mehrstimmigkeit. 


s^ 


• "_■ 


Leonhard Lechner 

Neue teutsche Lieder / Preis kart. M. 8, — , Leinen geb. M. 10,—. 

Ein vorzligliches und dankbares Material fiir musikalische Erziehung und 

offentliche Auffuhrung. 

DasLeidenunsersHerrenJesuChristi/ Preis kart. M.3,50,geb. M.4,20. 

Eine bislang vergessene Passion fiir vierstimmigen Chor. 


■ 


^ 


J. N. Fork.el. Uber Joh. Seto. Bachs Leben, Kunst und Kunslwerke 

Neu herausgegeben von J. M; Miiller, Blattau. 

Preis ungek. Volksausgabe M. 2,50, Pappe geb. M. 4,—, Leinen geb. M. 5,—. 

Eine wertvolle Neuausgabe! Forkel zeigt uns Bach, wie er war, nicht wie er 

auf diese oder jene Zeit wirkte. 


= 


=^^ 


John Oowland 

Komm zuriick, Madrigale fur 4-stimm. Chor . ... . . . . Preis M. 1,80 

„ „ „ „ Singstimme und Laute ...... M. 1,80 

FlieBt, ihr Tranen, Madrigale fiir Singst., Laute u. Streichinstr. „ M. 1,80 
Herausgegeben von WaltherPudelko. 


= 


■ 


John Oowland 

Stiicke fiir Streichmusik fiir fiinf Instrumente in Vorbereitung. Preis etwa M. 2,50. 


W 


ll 


DER BARENREITER-VERLACi ZU AUGSBURG 

... .;-■.. 


US 
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HtTDEBNI MATICE 

Verlag tschechoslowakischer Komponisten und Mustksctihftsteller 

Zentrnm des Musiklebens in der Tschechoalowakei 

hat folgende, fur die auslandischen Interessenten massgebende 
Musikwerke herausgegeben ; 

Das moderne tschechische Lied 

niiiititiiiiiiitiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiMiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii'ii 

Liederalbum moderner tschechischer Komponisten 

enthalt eine Auswahl der Liederwerke von Smetana. 
Dvorak, Fibich, Poerster, Novak, Karel, Vycpalek, 
Ostrcil, Kricka, Jeremias, Axman, Zltek, Jiiak, Kvapil, 
Petrzelka, Novotny, Kunc, Voma^ka, Step&n, Tom&lsek 

Zwei Hefte mit tschechisch-deutschem unteriegten Text je Om. 2.50 



* w 




Album 
moderner tschechischer Komponisten 

fur Klavier zu 2 HSnden 
gibt eine tjbersicht Uber das Klavierwerk der iungen tschechischen 

Generation 
Veitreten sind: 

Sfn, Kricka, Haba, Vycpalek, Vom&c'ka, Jirak, Petrzelka 
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tschenko. — Ssabanejeff, Skriabin. — de 
Schloezer, Strawinsky und Prokofjeff. — 
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Erwin Felber (Wien): 

WAHRHEIT UND SCHONHEIT IN DER KUNST 

Schonheit und Wahrheit, Kunst und Leben, Phantasiewelt und Wirklichkeit 
— was birgt sich hinter diesen Schlagworten? Wenn wir die kiinstlerischen An- 
fange bei Kindern und den dem Kindheitsstadium nahestehenden Primitiven 
betrachten, so sehen wir, daB die Kunst vom Alltag noch gar nicht recht losgelost 
ist. Zwei Seelen hausen hier gewissermaBen in der Brust des Menschen friedlich 
nebeneinander, die einfache Sinneswahrnehmung und die aus ihr heraus gesteigerte 
Phantasietatigkeit sind gleichsam zwei Halften eines Ganzen. Ja, die Sinnes- 
wahrnehmung selbst ist keineswegs ein objektives Abbild der Wirklichkeit, son- 
dern bereits verfalscht durch die subjektiv hinzutretende Phantasieschopfung. Schon 
das primare visuelle und akustische Erfassen von GroBe und Starke, Farbe und 
Ton, Form und Qestalt ist ja irgendwie Sinnestauschungen ausgesetzt, ist eine un- 
bewuBte Mischung von Vorbild mit Nach- und Neubildung. Gegeniiber dieser vollig 
unfreien „passiven" Phantasietatigkeit entfaltet nun der Wille des Schopfers eine 
geradezu „aktive" Phantasietatigkeit, in welcher die objektive anregende AuBen- 
welt durch die im Phantasiebilde ihren Ausdruck findenden besonderen Ziige des 
Kiinstlers verdrangt wird. Aus dem Ding an sich wird die durch das individuelle 
Temperament des Kiinstlers gefiihlte und aus dessen geistigen Eigenschaften neu- 
gebildete Erscheinungsform des Kunstwerkes. So geht es ja nicht nur Kiinstlern, 
sondern auch anderen intuitiv schaffenden Qeistern, technischen Erfindern und 
Konstrukteuren, wissenschaf tlichen GroBmeistern und Entdeckern : sie alle schaffen 
aus produktiver Phantasie, welche im Grunde nur eine httchste Steigerung der 
„passiven" Phantasie, der Sinnestauschung, ist. 

Je nach Temperament, Zeitgeist und Einfiihlung, bringt der Maler die 
gleichen Dinge immer anders auf die Leinwand — eine von Slevogt und eine von 
Degas gemalte Rennbahn fuhren uns in zwei verschiedene Welten — und der 
Beschauer wird je nach Veranlagung immer wieder anderes in das Bild hinein- 
fuhlen, seine Phantasie wird ihm etwa ein die Wirklichkeit iibertreffendes Maxi- 
mum an Lichtwirkung vortauschen, Wahrend auf der Leinwand nur ein Minimum 
an Leuchtkraft physikalisch meBbar ist. Aehnlicher Phantasietatigkeit begegnen 
wir bereits bei den Primitiven. Gerade hier, wo gleich wie bei dem Kinde die 
Phantasie lebhafter reagiert als beim Kulturmenschen, sehen wir die mannig- 
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faltigsten Wechselwirkungen zwischen Vorbild und Neubildung, zwischen passiver 
und aktiver Phantasie, in dem Ineinandergreifen von Erinnerungskunst und Bild- 
kunst. Qleich unseren Kindern bevorzugt auch der Primitive in der Zeichnung die 
Erinnerung gegenuber der unmittelbaren Anschauung und wenn er auch fiir seine 
embryonale Kunst das zu belebende Material in der Natur vorfjndet, so halt er 
sich doch durchaus nicht an das auBere VoiMd. Nicht aus Mangel an technischem 
Konnen, sondern aus UeberschuB an Phantasie ist ihm dieses Vorbild nicht mehr 
als eine Anregung, seine Krafte zu entfalten. Im Augenblicke zeichnet er eine Figur 
in den Sand oder er legt etwa Steine zu einer Form fliichtig zusammen. Empfindet 
er dabei auch ein Lustgefiihl, so verfolgt er doch keinen kunstlerischen und ebenso- 
wenig einen praktischen Zweck, es ware denn eine Verstandigung durch eine Art 
Zeichenschrift. Naturlich mag es auf dieser Stufe der ..Augenblickskunst" vor- 
kommen, daB er sich Steine oder einen Baumstumpf aussucht, die ihn an ihm 
liebgewordene Dinge gemahnen. Da sieht er eben in den Stein etwas hinein und 
schafft in dieser primitiven Einfiihlung eine Vorstufe zur spateren „Zier"- und 
„Idealkunst". Auf der zweiten Stufe, der ..Erinnerungskunst", schafft er Bilder, 
um Ereignisse aus dem Stammesleben, mythologische Vorstellungen, u. dgl. dauernd 
festzulegen, immer noch aus der Erinnerung, nicht aus der Anschauung. Allmahlich, 
aus Zaubervorstellungen, keineswegs aus reinem Schonheitsbediirfnis heraus, ent- 
wickelt sich die ..Zierkunst", die von den Zaubermotiven zu den Schmuckmotiven 
hinfiihrt. Menschen-, Tier- und Pflanzenformen werden stilisiert, vereinfacht und 
verregelmaBigt, der Korper des Menschen und die Gebrauchsgegenstande werden 
damit geschmiickt, das Bildhafte geht mit dem Ornamentalen eine mehr oder 
weniger harmonische Verbindung ein. Erst spat kommt es zu einer unmittelbaren 
Nachbildung der AuBenwelt — Plato und Aristoteles irren, wenn sie die Nach- 
ahmung der Natur und die plastische Wiedergabe des lebenden Modells im klassi- 
schen Altertum als urspriingliches Stadium der Kunst ansehen — und auch da 
herrscht noch durch Jahrhunderte — bei den Indern und Chinesen wie bei 
den Qriechen — im Portrat das Typische gegenuber dem Personlichen 
vor, nur langsam lost sich die Starrheit des Antlitzes, umi individuellem Leben 
Raum zu geben, und erst zuletzt kommt zu der vollkommenen Portrattreue der 
herrische Wille des Kiinstlers hinzu, der auf dieser Stufe der ..Idealkunst" seine 
eigenen Ideen verwirklicht und so von einer hoheren Warte aus gleichsam zu seiner 
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„Erinnerungskunst" zuruckkehrt und hier in seiner Seele aus dem Ausdruck seiner 
Gemiitsbewegung heraus Erinnerung und Nachahmung zu einer idealen Einheit zu 
verschmelzen vermag. 

So sehen wir schon bei den Primitiven den engen Zusammenhang von 
Innen und AuBen, von Subjekt und Objekt, von Schein und Sein. Die bildende Raum- 
kunst hat in der AuBenwelt irgendwie ihr Vorbild, dem erst in spateren Epochen 
durch die seelischen Regungen des Kiinstlers das hohere Leben eingehaucht wird. 
Dagegen geht die musikalische Zeitkunst scheinbar unmittelbar von den Qemuts- 
erregungen aus und gelangt erst durch die schwingenden Klangkorper in die AuBen- 
welt. Stromt die Raumkunst von auBen nach innen, so flieBt die Zeitkunst von 
innen nach auBen; ein Bindeglied mag in gewissem Sinne — ganz abgesehen von 
der Raum und Zeit kombinierenden Tanzkunst — die Landschaftsmalerei sein, in 
welcher die Natur fast nur ein Vorwand ist, und die AuBenwelt aus der Phantasie 
heraus so gut wie neu gestaltet werden kann. t 

Doch so sehr die Musik von der AuBenwelt losgelost scheint, der Musiker, 
der sie gebiert, lebt in der AuBenwelt; der Zeitgeist, die Zeitmode, der Kunst- 
geschmack und die Qesetze der Wandlung beherrschen ihn, die Eindriicke der Um- 
welt, Stimmungen und Erlebnisse setzen sich in Tone um. Nicht unmittelbar und 
nicht augenblicklich! Es dauert oft sehr lange, ehe aus dem realen Gefiihlserlebnis 
— durch die Periode der leidenschaftlichen Gefuhlserregung hindurch — die kiinst- 
lerische Umgestaltung und Idealisierung unter Beherrschung aller Ausdrucksmittel 
erreicht wird. „Nur wenn ich e r 1 e b e ," sagt Gustav Mahler in seinen tief 
empfundenen Briefen, „tondichte ich — nur wenn ich tondichte, erlebe ich." „Der 
Parallelismus zwischen Leben und Musik geht vielleicht tiefer und weiter, als 
man jetzt noch zu verfolgen imstande ist." „Ich weiB fur mich, daB ich, solange 
ich mein Erlebnis in Worte zusammenfassen kann, gewiB keine Musik hieriiber 
machen wiirde. Mein Bediirfnis mich musikalisch — sinfonisch auszusprechen, be- 
ginnt erst da, wo die d u n k e 1 n Empfindungen walten, an der Pforte, die in die 
andere Welt hineinfiihrt, die Welt, in der die Dinge nicht mehr durch Zeit und 
Ort auseinanderfallen ..." — SchlieBlich baut sich eben doch aus dem Eindruck, 
aus dem realen Geftihl, das von den alteren Schonheitsdiktatoren gerne als auBer- 
asthetisch bezeichnet wird, die Welt des schonen musikalischen Trugs auf, das 
Sein wird zum asthetischen Schein, und so fiihrt bei aller Vieldeutigkeit und 
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Symbolik der Tonkunst doch eine unmittelbare Leitung von dem Sinneseindruck 
zum fertigen Tonstiick, etwa vom Tod des Kindes zum „Kindertotenlied", vom Er- 
lebnis des Qewitters zu dessen Tonmalerei. Die objektiv gegebenen Erscheinungen 
und Vorgange werden ebenso in der Musik symbolisiert wie die durch sie hervor- 
gerufenen subjektiven Qefiihle und Gemtitsbewegungen. Ober die reale AuBenwelt 
und die realen, noch auBerasthetischen Gefiihle fiihrt der Weg zu den asthetischen 
Scheingefiihlen. Die Musik bildet eben nicht den realen Gefiihlsverlauf nach, 
sondern geht in der gefuhlsmaBigen Offenbarung ihren eigenen, spezifisch 
musikalischen Weg. 

1st es der Weg zur Schonheit? Immanuel K a n t wagt nicht zu entscheiden, 
ob der Ton eine angenehme Empfindung oder schon ein schones Spiel von 
Empfindungen sei; ob die Musik eine schone oder nur eine angenehme Kunst sei. 
S c h e 1 1 i n g unterscheidet in der Musik, die fur ihn die reinste Form der Bewegung 
im Universum ist, — man denke an die antike Spharenharmonie ! — zwischen der 
zentripetalen Kraft der Harmonie und der zentrifugalen Kraft der Rhythmik. Erst 
Hegel fragt sich, ob der Komponist ebensowohl den objektiven Eindruck des 
Qeschehens, wie das in ihm selbst geweckte Gefuhl ausdriicken konne und unter- 
scheidet richtig zwischen den realen Qefuhlen und den idealen Scheingefiihlen der 
Phantasie. Tiefen Einblick gewinnt W. H. W a c k e n r o d er — er ist eben nicht 
Philosoph, sondern selbst Kunstler — in die Tonkunst und ihr unbestimmtes Wesen, 
wenn er sagt: „In dem Spiegel der Tone lernt das menschliche Gemut sich selbst 
kennen. Sie sind es, wodurch wir das Gefuhl kennen lernen. Sie geben vielen 
in verborgenen Winkeln des Gemiits traumenden Geistern lebendes BewuBtsein 
und bereichern mit ganz neuen zauberischen Geistern des Gefiihls unser Inneres." 
Das klingt demiitiger, doch auch empfundener als die streng formalen Thesen 
Eduard H a n s 1 i c k s , welcher das musikalisch Schone einzig und allein in den 
Tonen und in ihrer kiinstlerischen Verbindung sucht und auf jeden anderen Inhalt, 
auf jede Darstellung und auf alle Gefuhlsassoziationen beim Schopfer verzichtet, 
aus dessen Phantasie das Tonstiick in die Phantasie des Horers steigen soil. Mit 
seinem Fundamentalartikel von den „tonend bewegten Formen" vermag natiirlich 
auch Hanslick nicht zum Wesen des musikalisch Schonen vorzudringen, iiber das 
sich ja in der gesamten Asthetik nur recht vage Vermutungen finden. „Schon ist, 
was gefallt", sagt der Volksmund. Freilich muB nicht gerade das Schone gefallen, 
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vielleicht auch das, was man leicht begreift, das EbertmaBige, RegelmaBige, 
SymmetrisChe, das mathematisch Einfache der formalen GrOB- und Kleinstruktur. 
Auch die flieBenden Qrenzen zwischen schoner Kunst und trefflichem Handwerk 
— ob es sich nun um eine Schnitzerei, ein Drama oder eine Fuge handelt — er- 
schweren die Weftung des Kunstschonen. Die langste Zeit operierte die Asthetik 
mit der Theorie von Lust- und Unlustgefuhlen Und erklarte die LUst aUs dent Ein- 
fachen, formal Klaren, dem im Zusammeriklang darum sinnlich Angenehmen, die 
Unlust aus dem Kortiplizierten, sinnlich Unangenehmen usw. Man empfand als 
formal schon die Arabeske, das-heitere leichte Spiel von Ranken und Ornamentert, 
das sirthlich Angenehme des konsonanten Zusammenklanges. Und gerade diese 
Ansicht von der angenehmen Wirkung der Konsonanz utid der unangenehmen 
Wirkung der Dissonanz fiihft die „ewigen Schonheitsgesetze" ad absurdum. Denn 
zwischen der mittelalterlichen Auffassung der Terz als Dissonanz und der 
heutigen Auffassung der Septakkorde und Ganztonakkorde als Konsonanzen liegt 
nur eine Kleinigkeit, nur eine Spanne Zeit. Darum ist das Spiel mit den 
Lust- und Unlustgefuhlen der Konsonanz und Dissonanz ein gefahrliches 
Experiment, und kein Mensch vermag heUte zU prophe.zeien, Wie sich ein 
kiinftiger ziirtftiger Schonheitsapostel zu Schonbergs Quartenakkbrden stellen wird. 
In welche Spiegelfechtereien sich die fofmale Asthetik bezuglich Konsonanz und 
Dissonanz verlor, mag man etwa aus der Ansicht Hermann Siebeck's ersehen, 
die Sekunde erhalte in den hohen Lagen annahernd den Charakter der Konsonanz, 
da hier die Schwebungen weniger empfindlich werden. Jedenfalls darf heute die 
formale Asthetik Hanslicks und namerttlich Robert Zimmermanns, der an die 
ewigen und unwandelbaren, gleichsam apfioristischen Formeh glaubte, durch 
welche Musik und jede Kunst vom Uranbeginn in alle Ewigkeit wohlgefallig ware, 
als erledigt gelten. 

Qleichsam als Qegenpol des Schonen lassen die Formalisten das HaBliche, 
das MiBgefallige — freilich nur in der Theorie — gelten und nur wie ein Schatten 
huscht gelegentlich der Begriff des Charaktefistischen Vorubef . Erst Rudolf Louis 
spricht mit einef gewissen Ueberlegenheit VOn dem „Jugendrausch des Schonheits- 
iultus", den die Kunst durchmachen miisse, Und meint, Mozart sei noch ganz in der 
Illusion des Schonen befangen gewesen und konne daher nur als Voflaufer der 
wahren uhd tiefen Musik gelten. Und Eduard vonHartmanh erklarte klipp und 
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klar, auch das sinnlich Unangenehme habe als Mittel der musikalischen 
Charakteristik asthetische Berechtigung, und je mehr Charakteristik man im 
Schonen suche, um so weniger brauche man die zur Charakteristik erforderliche 
Steigerung des sinnlich Unangenehmen zu scheuen. 

Das Unangenehme, ja das HaBliche und Widerwartige wird in gleichem MaBe 
immer notwendigerer Bestandteil der Kunst werden, als der Kiinstler, einem ver- 
flossenen, weltfremden Idealismus abgewandt, die Welt mit offenen Augen sieht, 
als das Leben immter aufgewtihlter, zerrissener, sorgenvoller wird, als immer 
weitere Volksschichten, die im Kampf urns tagliche Brot von den HaBlichkeiten des 
Alltags nicht verschont werden, Kunst empfangen wollen. Aus der HaBlichkeit 
des realen Seins erwachst das Unlustgefuhl und schlieBlich auf dem Umwege iiber 
die Phantasie die ob ihrer Wahrhaftigkeit notwendige HaBlichkeit des asthetischen 
Scheins, die wieder die ihr immanenten Ausdrucksmittel besitzt. Die Dissonanz 
schreitet in gleichem MaBe vor, als sich der Konsonanzbegriff erweitert und ver- 
schiebt, die horizontale melodische Linie tritt gleichzeitig an Stelle , der vertikal 
harmonischen und die vom harmonischen Ballast frei gewordene Rhythmik sucht 
neue, auf altesten Besitz der Primitiven zuriickweisende Wege. Im Qrunde gibt es 
ja gar keine moderne Kunst, sondern nur eine Kunst, die den Qeist ihrer Zeit in 
Wahrheit widerspiegelt. „Man wiihlt in HaBlichkeit und feiert sadistische MiB- 
klangsorgien," so klagen die graubartigen Musikvater, die langst nicht mehr das 
wahre Antlitz unserer Zeit sehen wollen und darum geflissentlich an dem not- 
wendigen Fortschritt der Musik vorbeihoren. Trotz ihres Jammerns bleibt die 
Disson'anzenseligkeit ein Ergebnis der Entwicklung, doch zugleich auch ein 
Produkt der Umwelt. Gleich der Vorliebe fur Foxtrott und Qassenhauer, 
gleich der Autohuppe und Schiffssirene im Orchester ist sie eine letzte Umdeutung 
der desillusionierten Nachkriegszeit ; die im Zeichen des lenkbaren Luftschiffes, des 
Tingeltangel und des Radio steht 

Das Alte stiirzt und Alteres kehrt im Neuen wieder. Die Wahrheit des 
Ausdruckes, welche die Unmittelbarkeit des asthetischen Scheinlebens als musika- 
lische Umgestaltung des auBeren Eindruckes anstrebt, zerreiBt scheinbar die Rosen- 
bander der Schonheit, doch sie laBt sich um so williger in die Fesseln der alten 
Formen schlagen. Sonate und Suite erstehen neu auf dem Triimmerfeld der neu- 
deutschen sinf onischen Dichtung, Schonberg und Strawinsky, Krenek 
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und C a s e 1 1 a und alle die anderen huldigen in gleieher Weise dieser neuen 
Klassizitat, in welcher die Tiefenwirkung der Harmfonik durch die Untiefe der 
Akkordik, doch gleichzeitig durch die lineare Unendlichkeit und eine verjungte 
Rhythmik ersetzt wird. DaB das Tempo dieser Entwicklung ein ungesundes, iiber- 
stiirztes sei, mjuB jeder Musikkenner bestreiten, ja, die Entwicklung in den ersten 
60 Jahren des 19. Jahrhunderts, von Haydns Klassizismus bis zur unendlichen 
Melodie und den Wurzeln des Impressionismus im Tristan, erscheint mir weit 
stiirmischer als in den folgenden 60 Jahren von Tristan bis heute. 

Qustav Mahler, vielleicht der letzte Klassiker, spottete oft genug iiber die 
ewigen Schonheitsgesetze, die sich von Geschlecht zu Qeschlecht weiter schleppen, 
doch erst Schonberg, der strenge Ethiker, vollzog den deutlichen Bruch mit 
der Vergangenheit, indem er erklarte, die Musik solle nicht schmucken, sondern 
wahr sein. Und er hat wohl reeht. Denn kunstschon ist im Qegensatz zum Natur- 
schonen, das ja auch teilweise ein Produkt der mensehlichen Phantasie ist, nicht 
nur, was gefallt und schmeiehelt, sondern auch was erhebt und erschiittert, was 
eben gut und wahr ist. Bei den Primitiven sind die Rudimente der Kunst einerseits 
aus der Notwendigkeit des Kraftiiberschusses, andererseits aus den Qeboten des 
Kultus, des Zaubers und des Kampfes urns Dasein hervorgegangen. Bei den alten 
Qriechen finden wir die tiefe Idee des „Kalokagathon", in welchem das Schone 
und das Qute in Eins verschmilzt, im Mittelalter dient die Musik dem Ethos der 
Kirche, und erst in der spateren abendlandischen Kunst wird sie in das Treibhaus 
der Schonheit verpflanzt. Von der Renaissancezeit ab werden klassisch griechische 
Theorien einseitig in der Musik ausgelegt. Doch wir spatgeborenen Enkel haben 
ebensowenig Sinn fiir Winkelmanns „edle Einfalt und stille GroBe" wie fur das 
Qesetz der Thebaner, das die Nachahmung des HaBlichen unter Strafe stellte. Wenn 
die Darstellung des HaBlichen aus dem Affekte heraus unbedingt notwendig wurde, 
dann verhiillte der griechische Kunstler das Haupt des Dargestellten um des edlen 
MaBhaltens willen. Denn er meinte, wenn der Dargestellte seufze, so konne man 
ihn in der Phantasie schreien horen, doch wenn er schreie, sei eine weitere Steige- 
rung der Phantasietatigkeit ausgeschlossen. Das mag einst fur die Plastik gestimmt 
haben, welche ob ihres Dauerzustandes mit auBersten Affekten spar en muB — der 
haBliche Thersites und das schreckliche Medusenhaupt stehen in der Plastik ein- fiir 
allemal fertig da — doch die Musik wird immer wieder im Augenblick neu geboren 



229 



und darum darf sie kuhner als ihre Sch wester kiinste auch das HaBliche in den Dienst 
der Charakteristik, der Wahrheit, stellen. 

Ja, das HaBliche ist nicht nur ein wertvoller Kontrast des Schonen, sondern 
im Dienste der Wahrheit ein notwendiger Bestandteil der imaginaren Schonheit, 
welche durchaus nicht tot ist, sondern nur eine andere zeitgemaBe Erscheinungs- 
form angenommen hat. Fehlt der Kunst Mozarts wirklich, wie Louis meinte, die 
Wahrheit und Tiefe? Durchaus nicht! Man muB sie nur aus ihrer Zeit heraus er- 
fassen, um in ihrer Schonheit die Wahrheit und Tiefe zu fiihlen, und ebenso wird 
man in der immerhin sporadischen HaBlichkeit der Tonkunst von heute den wahren 
Zeitgeist wiederfinden. Dieser kunstlerisch widergespiegelte Zeitgeist muB, so 
paradox es klingen m&g, auch noch in der HaBlichkeit um ihrer Wahrhaftigkeit willen 
schon sein. So undefinierbar und phantomhaft auch das Schone scheint, es ist 
gewiB nicht nur das formal Wohlgefallige, das Lusterzeugehde, sondern auch das 
sittlich Wahre und Echte, welches durch das Temperament und die Phantasie des 
Kiinstlers in der Welt des Scheins eigenartig gestaltet wird. Und darum miissen 
die vorwartseilende Wahrheit und die mehr bedachtige Schonheit, so oft sie auch in 
der Geschichte der Kiinste auseinander und gegeneinander geraten, immer wieder 
durch die Echtheit des Qefiihlsausdruckes zusammengefuhrt werden. Ja, sie diirften 
eigentlich erst gar nicht voneinander getrennt werden, gleich wie Form und Aus- 
druck im echten Kunstwerk vollig kongruent sein mttssen. Wenn Schiller in 
seinen „Kunstlern" aus einer idealistischen Weltanschauung heraus sagt: „Was 
schone Seelen schon empfinden, muB trefflich und vollkommien sein", so mag hier 
der Qegenwartsmensch an Stelle des Schonheitsdogmas getrost das Prinzip der 
Wahrheit setzen (und auch dem HaBlichen innerhalb gewisser Qrenzen den Eintritt 
nicht verwehren), ohne daB dadurch die Trefflichkeit und Vollkommenheit der 
Kunst beeintrachtigt wiirde. 
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Lothar Bar-Sedding (Dresden): 
QEDACHTE MUSIK 

Wir sagen: „Ich hore Musik". Und glauben dieses Horen in der Arbeits- 
leistung des Ohrs erschopft. Dann aber begegnet uns plotzlich eine Klangstelle, 
bei der wir in Zweifel dariiber geraten, daB die bloBe Sinneswahrnehmung fiir 
ein restloses Erfassen der Musik ausreicht. Das „innere Ohr", von dem wir nicht 
genau wissen, ob es ein zum Qedanken verkrustetes Gefiihl oder ein vom Gefiihl 
wiederbefreiter Qedanke ist, tritt neben die Funktionen der Gehorsnerven, be- 
ginnt die Schallwellen mitzukritisieren und erschlieBt uns das wunderliche Feld 
der — gedachten Musik! 

Wenn wir die gedachte Musik allgemein und vorlaufig dahin definieren, 
daB sie diejenigen Noten umschlieBt, die nicht zum Klingen gebracht und dennoch 
wahrgenommen werden, ergibt sich von selbst, daB sie ein Erzeugnis der Viel- 
stimmigkeit ist. Solange sich die Musik in der Monodie erschdpfte, war mit der 
melodischen Linie zugleich die Grenze ihrer Auffassung gegeben; Einstimmigkeit 
erzwang Eindeutigkeit. Dann aber, als die ersten kontrapunktlichen Versuche ein- 
setzten, erganzende Neben- und Fullstimmen zum urspriinglichen Solo traten, 
begann in primitivster Form das gedachte Horen, das seine Wichtigkeit bis in die 
Musik der Vierteltone hinein gewahrt und gesteigert hat. 

Zur Betrachtung gedachter Musik waren zwei Arten solchen „H6rens" 
voneinander zu scheiden. Als bekannt und dementsprechend einfach gilt das Ver- 
stehen einer Tonart auf Grund der beispielsweise angegebenen Terz. Dieses 
unwillkihiiche Erganzen, mit dem wir eine uns durch das Ohr iibermittelte 
Harmonie im Quintklang und der Primverdoppelung vervollstandigen, soil aus 
Griinden der Unterschiedlichkeit mit „prim'ar" bezeichnet werden. Es ist also 
ein natiirlicher, problemloser Vorgang, den wir jahrhundertelanger Schule ver- 
danken und an den wir gebunden bleiben, bis die Harmoniegesetze einer anderen, 
verfeinerten Tonstufenfolge zur Tradition geworden sind. Denn nur neu zur Ober- 
lieferung erhartetes Horen ware imstande, uns das AkkordbewuBtsein der Halbton- 
skala zu nehmen, mit dem wir, die Horenden, ohne Hinzutun des Komponisten, an 
jede Musik herantreten. 

Die andere Art des gedanklichen Horens, von der im Folgenden ausfuhrlich 
zu sprechen sein wird, ist weit umstandlicher. Sie fuBt wesentlich, — im Gegen- 
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satz zu den primaren Klangvorstellungen, auf Effekten, die der Komponist 
beabsichtigte. Da nun die Verstandlichkeit dieser Effekte mehr oder minder 
von der Musikalitat des Empfangenden abhangt, nennen wir eine solehe Mitarbeit 
„subtil". Wahrend das Ausmalen der Intervalle mit einer Schablone vergleichbar 
ist, iiber deren Konturen selbst eine ungeschickte Hand nicht hinauskann, erweitert 
sich das Qebiet der subtil-gedachten Musik von Fall zu Fall und gewissermaBen 
ins Grenzenlose. Es erscheint deshalb nicht unrecht, das Bild vom) Zwischen- 
den-Zeilen-Lesen durch ein Z w i s c h e n - d e n - N o t e n r h 6 r e n auf die 
Musik zu iibertragen. Denn wie den Worten besonders der gereimten Sprache 
allerlei Nebensinn anhaften kann, der die Begriffe dichterisch umspielt und zu 
verandern sucht, finden sich im Musikalischen oftmals Klange, die trotz ihres 
scheinbaren Selbstandigseins von Nachbarlauten ubertont werden. Die Unmoglich- 
keit, dies abstrakt darzulegen, laBt uns nach einem Beispiel Ausschau halten, 
das wir in den Takten 17 bis 24 der Chopinschen H-dur Nocturne op. 62 Nr. 1 
finden : 
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Die Zustandigkeit obigen Zitats 1 erfahrt ihre Rechtfertigung in der Manier, 
bekannte und tendenzlos schreibende Autoren zu bevorzugen. Doch abgesehen 
auch davon, daB Chopin eine giinstige Stellung zwischen dem Antiken und dem 



1 Ordnungshalber sei auf die fragwiirdigen Phrasierungbogen hingewiesen, fur die sich 
Hermann Scholtz in der Editjon Peters verantwortlich bekennt. Ersichtlich ist: daB ihre An- 
ordnung weder nach harmonischem, noch melodischem, — ja nicht einmal nach pianistischem 
Prinzip geschah. Die Verzerrung der beiden Viertakter, nicht zuletzt der Qewaltschnitt in den 
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Heiltigen der Musik einnimmt, entdecken wir in dieseni Paradigma zwei Eigen- 
tiimlichkeiten, die es zum besonders klaren Beleg des Qesagten stempeln : 

Einmal beweist es Geeignetsein durch das Negativ, d. h 4 durch jenes Noteti- 
bild, das unter Fortlassung der Originalnoten und Fixieren der harmonisch uh- 
bedingt in den Satz gehorenden Stimmen entsteht (und das in unserern Fall ein 
nahezu vollstandiges Harmoniegerippe in Erscheinung treten l&Bt), — ferner ent- 
halt es innerhalb seiner Achttaktigkeit das Phanbm]en zweier Subdominanten, dessen 
asthetische Losung zum Verstandnis der gedachten Musik Erhebliches beitragt. 

Als erste Aufgabe stellen wir uns: den Nachweis der Noten, die im 
Manuskript gedacht sind und die wir primar horen. 

Zu diesem Zweck vervollstandigen wir die aufgezeichneten acht Takte 
dahin, daB wir sie vierstimmig ausarbeiten, mit anderen Worten: die Durch- 
sichtigkeit der Klavierpartie zu einem korrekten und vollstandigen Satz vergrobern. 

Von dieser Arbeit eliminieren wir jetzt das Positivum, das sind alle im 
Chopinschen Manuskript vorhanden gewesenen Elemente (auBer der Melodie- 
stimme, die des besseren Verstandnisses willen stehen bleiben soil) und erhalten 
so ein reines musikalisches Kehrbild, das obengenannte Negativ: 
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Dies ist aufgeschriebene gedachte Musik, von der die Literatur noch 
manches interessarite Beispiel zu bringen wiiBte. Und in der Tat erscheint es 



dritten Takt losen diese Bogen von jeder Verbindlichkeit. Sagte nicht Chopin selber „SpieIen 
Sie nach Ihrem Gefiihl!" und lehrte man uns nicht schon im Konservatorium eine Phrasierung 
durch den Gesang regulieren? 
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staunenswert, mit welcher Anzahl von stummen Klangen unser Ohr gerechnet hat. 
Ein Durchspielen dieser Takte erleichert die Einsicht in das verhaltnismaBig er- 
schopfende Harmoniegeprage. Wie haben wir das so wesenhaft und wichtig auf- 
tretende Negativ entbehren konnen, fragt man sich. Und die Entgegnung lautet: 
wir vermiBten es gar nicht, weil wir es primar, ohne uns daruber Rechenschaft 
abzulegen, mithorten. 

Nun aber zurri zweiten Teil unserer Betrachtungen. Sein Stoff ist kom- 
plizierter, weniger alltaglich, und das eigentl'iche Objekt dieses Aufsatzes. Es 
ware zu untersuchen, wo uns die herangezogene Chopinschrift ein s u b t i 1 e s 
H6ren erkennen laBt. 

Der Weg dahin fuhrt uns iiber die sukzessive Analyse der Harmonie- 
bestandteile. Wir machen den iiblichen Auszug und yersuchen denselben dann der 
Ubersichtlichkeit halber zu vereinfachen, indem wir ihn — eine Art musikalischer 
Stenographic — auf seine Hauptmerkmale beschranken: 
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Priifen wir nun die im ersten Takt mit dem Dominant-Quartsext-Akkord 
beginnende und im achten 8 ebenso schlieBende Harmoniereihe auf ihre Eigentiim- 
lichkeiten, so gelangen wir im Original allererst zur uberraschenden Markierung 
der Subdominante im dritten Takt. Offensichtlich benutzt sie Chopin, urn eine 
besondere Weichheit bei der Wendung zur II. Stufe zu erzielen, denn im Gegen- 
satz hierzu hatte die aus dem vorausgegangenen Septimen-Akkord c-e-g-b sich 
logischerweise ergebende VI. Stufe zu einer Harte gefiihrt. 

Es gelingt ihm aber ferner, diese Subdominante derart hervorzukehren, 
daB der Klangcharakter der eigentlich ausgefuhrten II. Stufe (siehe verkurzten 



2 ) Dieser achte Takt hat ubrigens die Physiognomie der Doppelwirkung. Wahrend seine 
erste Halfte abschlieBenden Charakters ist, verkniipft ihn die andere bereits mit der nachfolgenden 
Achttaktphrase. Er ist ein Bindeglied, ein Puffer, der die Periode von 15 Takten zur Bedeutung 
eines regularen Sechzehntakters erhebt. 
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Harmonieauszug!) stark in den Hintergrund gedrangt wird. Man konnte hierbei 
von akkordlicher Strahlung sprechen, von einem OberflieBen der Subdominanten- 
farbe in die Harmonie der Takte 3 bis 4. 

Was die Mittel betrifft, so unterscheiden wir die Modulation vor dem 
Einsatz und die BaBfiihrung n a c h dem Einsatz. Vorwiegend dieser spatere 
Kunstgriff ist bemerkenswert, da durch das Beibehalten der natiirlichen Terz der 
II. Stufe die Subdominantenprime „des" in der BaBstimme erklingt und wir auf 
diese origirielle Weise noch einmal irritiert werden. 

Aber die Kunst Chopins ist noch nicht zu Ende. Im vierten Takt entdecken 
wir die einzige Stelle unseres Originals, wo er mit nur drei Stimmen arbeitet und 
riickwirkend die begonnene Illusion verstarkt. Denn er verzichtet hier auf den 
Ton „as", dessen Dasein — durch unser subtiles Qehor empfunden wird! Ein 
nochmaliges Betonen des „as" wiirde die vorhandene akkordliche Strahlung am 
gleichmaBigen Verlaufen hindern, da es die bisherigen Strahlwellen absorbierte, 
um sie durch neuen Einsatz und der damit verbundenen Anfangsstarke abzulosen, 
die iiberdies raumlich durch den, den vorangegangenen tonalen Aufbau abbrechen- 
den Dominantakkord (der Haupttonart) im fiinften Takt beschrankt wiirde. 

Aus eben Erwahntem geht hervor, daB das subtile Horen, einer fata 
morgana gleich, aufgeschrieben folgendes Bild zeigt: 
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In Takt 6 unseres Harmonieauszuges tritt zum zweitenmal eine Sub- 
dominante auf. 

Es ist uns vom klassischen Achttakter her gelaufig, in der Subdominante 
einen Bestandteil der Kadenz zu erblicken, weshalb wir sie ehestens in der zweiten 
Halfte der Phrase erwarten. Chopins ausgebreitete Subdominantenstelle zu Beginn 
lieB uns von diesem Qedanken beinah Abschied nehmen (noch dazu, wo er beim 
erstmaligen Auftreten unseres Originals zu Anfang des II. Teils der Nocturne jede 
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Subdominantenberuhrung vermieden hat), so daB wir nun urn so rtiehr erstatint sind, 
wenn wir bei genauem Betrachten feststellen miissen, daB er keineswegs auf eine 
zweite verzichtet hat. Freilich sucht er dieselbe dureh den Vorhalt im BaB zu 
verschleiern, und dies wohl aus dem richtigen Instinkt heraus, daB die Sub- 
dominantenwirkung durch den ersteh Passus bereits stark verpufft ist. Das primitive 
Mittel, mit dem er hier einer Plagiatgefahr innerhalb des kurzen Achttakters 
steueft, gehort in das Kapitel kompositorischer Kuriosa. Notigt er doch den ober- 
flachlich Zuhorenden abermals eine akustische Tauschung zu erleben/ Und zwar 
insofefn, als das vorgehaltene „c" leichthin als VI. Stufe der zweiten Takthalfte, 
und die Terz f als Prime gedeutet werden karin. Fiir die Absichtlichkeit dieser 
Strategic sprecheh die beiden Akzente, die in der dUrchsichtigen Notation sowOhl 
dem f, als auch dem c eine auBergeWohnliche Bedeutung beimessen. 

Balancieren wir nun die beiden Subdominanten gegeneinander aus, so ge- 
langen wir zusammenfassend zu folgendem Resultat : wahrend Chopin die Wirkurtg 
der ersten Subdominante wissentlich vergroBerte, damit er mit ihrer Hilfe eine 
neue harmonische Beleuchtung des Themas auf der II. Stufe vefwirklichen konnte, 
dampft er die Subdominante inn 6. Takt, wo sie von Natur aus dem Ohr gefallig 
Wird, durch den Vorhalt zur Bedeutungslosigkeit herab. Es ist dies im Grunde ein 
Verlegen des Schwerpunktes aus der gegebenen in eine kunstliche Lage, — ein 
MiBverMltnis der musikalischen Qewichte. Freilich nur der Theorie nach, denn 
unter dem Gesichtspunkt der Asthetik erscheint uns das Ganze eher als Beispiel 
eines iiberaus feinsinnigen Abwagens kombinierter Tonqualitaten. Chopin laBt uns, 
ohne die hergebrachte Kadenzform zu verletzen, die Subdominante an einem Platz 
kosten, der ihr neue und originelle Reize verleiht. Aus dem Abdecken ihrer Grell- 
heiten aber lernen wir, wie wenig kongruent unser Ohr und unser subtiles Horen 
sind, oder: wie oberflachlich diese Stelle uns erschienen ware, wenn wir nicht die 
— gedachte Musik zu Rate gezogen hatten. 

Dieser konkrete Fall war lediglich so weit ausgefiihrt, urn die ungeheure 
Rolle nachzuweisen, welche die gedachte Musik im allgemeinen zu spielen pflegt. 
Sie ist nicht nur, wie eingangs angedeutet wurde, ein Kind der Polyphonie, sondern 
auch ein Kind der Musik entwicklUng; ihr Anfang war ein anderer, als ihr 
jetziges Sein. Allmahlich nur hat der strenge Satz an Starrheit eingebuBt, der 
kirchliche Stil sich den „Freiheiten" assimiliert, die ihm von seiten stets vor- 
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handener Erneuerer zugetragen wurden. Aus den Belegen musikgeschichtlichef 
Entwicklung erkennt man, mit welcher Vorsicht eirie Vielstimmigkeit unter^ 
brochen wurde xind welche Kartipfe es gekostet hat, bis jene AuflSsung, wie wir 
sie heute in der Klavierkomposition als typisch besitzen, geschehen konnte. Doch 
selbst dann noch, als diese Art des Tohsetzehs bereits allgemeih sanktioniert war; 
ist die Bedeutung der gedachten Musik eine ungleich geringere gewesen. Das 
innere Horen ist ebeh keine Erfindung, sondern eine Erkenntnis, die sich erst naeh 
uhd nach aus der Praxis ergab. Als solche war sie abhangig von der verschieden- 
artigen Einstellung der Horenden innerhalb verschiedener Zeitepochen. Wir Wissen 
ja dank iiberliefef ter Kritiken von Beispielen, wo das Verschiedentliche der Auf- 
nahmefahigkeit hell zutage tritt und begreifen deshalb, da8 die Anwenduhg der 
gedachten Musik ihre eigene Geschichte erlebte. Im gleichen Schritt, wie die 
Komponisten auf die Mitarbeit des Publikums Wert legten, ist dann das subtile 
Horen ein Mittel zum Verstandnis geworden. DaB es keine Bequemlichkeit des 
Autors bedeutet, braucht nicht erwahnt zu werden; Wohl aber, daB dieser tinter 
geschickter Anwendung uns feine und seltene Qeniisse bieten kann. Nimmt doch 
grade die Musik der Qegenwart so wenig Riicksicht auf das Eindeutige ihres 
Gehalts, zwingt uns zu einer Aufmerksarnkeit* der wir mit dem auBeren Ohr allein 
nimmermehr gerecht wurden. Die Tonsetzer von heute opefieren mit der ge- 
dachten Musik als einem selbstverstandlichen und sehr ergiebigen Attribut ihrer 
sonstigen Finessen. Wenn sie in der Offentlichkeit mitunter auf Widerstand stoBen, 
liegt das nicht zuletzt an uns, die wir uns zu sehr an das Rein-Akustische ketten und 
von der Schule her gewohnt sind, der Asthetik im Musikalischen den zweiten Rang 
einzuraumen. Denn letztere ist es, in deren weite vernachlassigte Qebiete das 
Kapitel von der gedachten Musik gehoft und fiir die ein Interesse neu zu schiiren 
der Endzweck vorliegender Zeilen war. 
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Herbert Eimert (Koln): 

ZUR PHANOMENOLOGIE DER MUSIK 

Kunst ist die gefiihlsmaBige Vergegenstandlichung der Welt; sie ist un- 
abhangig von Begriffen, atheoretisch. Wissenschaft ist die begriffliche Vergegen- 
standlichung der Welt; sie ist begrlf filches Zerdenken des Weltinhalts, theoretisch. 
Die Asthetik nun als Wissenschaft von dieser Welt, „sofern sie schon ist", setzt 
zweierlei voraus: einmal die Fahigkeit zum logisch - begrifflichen Zergliedern, dann 
die Erkenntnis der asthetischen Sphare als sinnvoller Einheit, deren Wesen man als 
„Ursphanomen des Schonen" an sich selbst erfahren haben muB, um es iiberhaupt 
theoretisch begreifen zu konnen. Von dem Asthetiker wird also uberall und immer 
die Erkenntnis der Kunst vorausgesetzt, da deren begriffliche Zersetzung wider- 
sinnig und nicht denkbar ist. Dieses doppelte Verhalten des theoretischen 
Menschen zur Kunst ist der einzig mogliche und fruchtbare Nahrboden fur die 
asthetische Erkenntnis. Wenngleich das formende, bildende Ich mit dem denken- 
den Ich in einer Person vereinigt sein kann, so besteht keinerlei Mpglichkeit, mit 
den Mitteln des einen die Sphare des andern zu durchdringen, und asthetisierende 
Oberbrxickungsversuche in dieser Richtung — mogen sie zuweilen als Vermittlung 
und Aufklarung unentbehrlich sein — sind auBerasthetisch und der Wissenschaft so 
wenig forderlich, wie etwa eine populare Darstellung der physikalischen Relativitat 
dem Problem der Relativitatstheorie. 

In den Grundproblemen 1st jede wissenschaftliche Betrachtung der Musik, 
die mehr als empirische Fachtheorie sein will, in der Philosophie verankert; dar- 
iiber gibt es keine Diskussion, wohl aber iiber das Prinzip dieser Betrachtung, iiber 
ihre. Methode, denn die theoretische Betrachtung strebt zunachst nach der 
Theorie des Verfahrens, ihren Qegenstand zu erkennen. Im Vordergrunde der 
musikalisch-methodologischen Bemiihungen, ohne die keine Musikasthetik aus- 
kommen kann, steht heute die Phanomenologie. Man konnte phanomenologisch 
aussagen, daB jede Epoche d i e Asthetik hat, die sie wesensgemaB verdient. Wie 
die Ethoslehre der Qriechen oder die Affektenlehre des 18. Jahrhunderts der inneren 
Struktur der jeweiligen Musik entsprach, so hat die ungeheure Materialfreudigkeit 
der neusten Musik ihre asthetische Aquivalenz, ihre „adaquate Erkenntnis" in einer 
materialbetonten, objektiv gerichteten Asthetik, die unmittelbar aus den Grund- 
kraften der Zeit stromt und sich in der Hingebung an das Wesen des Gegen- 
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standlichen mit der Phanomenologie deckt. Dariiber hinaus will die Phanomenologie 
aber nicht nur veranderter, sondern in einigen Einfachheiten und Feinheiten der 
Erkenntnis endgultiger Standpunkt sein und ist so durch die Verwandtschaft mit 
alien auf die Wesenheit gerichteten philosophischen Bemiihungen (wie z. B. die 
..Urphanomene" Goethes) durchaus historisch belastet. 

Phanomenologie heiBt Wesensschau, ist also das Schauen des Wesens einer 
Sache. DaB das Schauenkonnen vorhanden ist, setzt jede Philosophie voraus. 
Das Wesen einer Sache ist immer einfach, es wird auf dem Wege der Intuition 
unmittelbar erfaBt. Das so entstehende Erkenntnisbild der Gegenstande ist also 
die durch keinerlei Einfuhlungsakt vermittelte, unmittelbare Wiederkehr des 
Objekts im Subjekt. Dieses Schauen, in mancher Hinsicht dem naiven, natiir- 
lichen Menschen eigen, dagegen in der mittleren Sphare heutiger „Bildung" selten, 
besagt zunachst nur triviale Selbstverstandlichkeiten, die Bildung und Instinkt- 
losigkeit aber ebenso selbstverstandlich iibersehen, wie uberhaupt die Phanome- 
nologie zunachst jenseits von Induktion und Deduktion ein intuitionelles Verfahren 
ist, eine Philosophie der „unmittelbaren Qegebenheiten" (Bergson), der „Selbst- 
verstandlichkeiten" (Geiger); wer geistvolle Neuigkeiten von ihr erwartet, wird 
enttauscht sein. 

Man hat gesagt, daB eine Phanomenologie der Musik vom naturgegebenen 
Klang auszugehen habe, weil das Wesen der Musik eben im Klang ruhe; man 
konnte analog behaupten, daB das Wesen der Dichtkunst in den Buchstaben oder 
Worten liege. Zwar wird niemand leugnen, daB das unmittelbar Gegebene in der 
Musik der Klang ist, und es ware denkbar, die sinnvolle Bedeutung der Klange, 
die „komplexive Apperzeption" als psychologische BewuBtseinsakte in uns selbst 
zu suchen, aber es liegt ja in der Grundrichtung heutiger Musikasthetik, den 
Klang, losgelost vom psychologischen Einfuhlungsakt, phanomenologisch zu be- 
trachten, d. h. seinen „Sinn" nicht in uns, sondern in ihm selbst zu erkennen. Der 
dem Horenden gegenuberstehende Klanggegenstand wird natiirlich immer auf dem 
Wege eines „Aktes" erfaBt, da eine vernunftlose Anschauung blind ist; die 
Phanomenologie nimmt diesen Wahrnehmungsakt nicht als subjekterfiillte Sinn- 
gebung oder als summierende Verknupfung, als „Assoziation", sondern als objekt- 
bedingtes Aktgewebe der ..Ideation", des ..ideierenden Meinens" (Husserl). Der 
Klang ist also als akustische Materie gegeben und wird zugleich als sinnvolle 
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,Jdee" erfaBt, d* h. er ist in sieh siriftvoll, er hat, wie jeder Gegenstand* „sinriliche" 
und „unsinnliche" Qualitaten* Ein eiriseitig idealistischer Stahdpunkt wiirde nun 
behaupten, daB die unsinnlichen Qualitaten des Klangs seinen eigentliehen tiefef en 
Sinn ausmachten, wie eine sensUalistische BetraChtiing dasselbe von den sinn^ 
lichen Qualitaten sagen wiirde; die Phanomenologie jedoch betrachtet beide 
Eigenschaften unmittelbar, sie WeiB intuitiv um die Einheit von Form und Inhalt 
und sieht so den Klang als vermittlungsfreie Totalitat, als .^anschauliche Fulle". Die 
Musikasthetik nun muB die unsinnlichen oder, um einen historisch geadelten Aus- 
druck zu brauchen, die „intelligibeln" Eigenschaften des Klangs in den Vorder- 
grund stellen, denn die „sensibeln" Qualitaten — sei es als obertonarme oder 
obertonreiche Vokal- oder Ihstrumentalklange — sind als akustische Phanomene ja 
hinlanglich bekannt und vermogen auBerdem allein nichts iiber das Wesen der 
Musik auszusagen; daB beide zusanimeri erst das Phanomen j.Musik" ausmachen, 
wurde ja ausdriicklich betont. 

Der ihhaltliche Sinn des Klangs liegt nicht in Begriffen, sondern in Qe- 
fuhleri. (In der Einleitung wurden Begriff und Qefiihl als die beiden moglichen 
Anschauungen des Weltgarizen bestimmt; daB es in der Musik wie in jeder Kunst 
um Gefuhle geht, sollte eigentlich nicht bestritten werden.) Wenn ich einen 
Trauermarsch hore, so kann ich dabei in der heitersten Stirhmung sein und trotz- 
dem den Gefiihlsinhalt „Trauermarsch" deutlich und objektiv erkennen; das 
objektive Gefuhl muB nicht notwendig ein subjektives verdrangen. Ebenso kann 
sich im Klang das Weltgefuhl einer Zeit (etwa des mittelalterlichen oder des 
romahtischen Menschen) dokumentieren. Die phanomenologische Musikasthetik 
kertnt also objektive GefUhle, sowohl als objektive Stimmungen wie als 
objektive Weltinhalte. In dem Verhaltnis der objektiven und subjektiven Gefuhle 
zur Kunst zeigt sich aiich die BedeUtung der Phanomenologie als asthetischer 
Anschauungsform : wif konnen phanomenal objektiv und leidenschaftslos aussagen, 
daB eine Kunst ohhe „asthetische Scheingefiihle"* die darauf ausgeht, subjektive 
Gefuhle zu erregen, auBerkiinstlerisch ist, und daB ein Mensch, der diese sub- 
jektiven Gefuhle, also den GenuB und RaUsch, in sich genieBt, sich auBerhalb der 
asthetischen Sphare befindet. 

Die Gefuhle nun, sowohl die „auBehkonzehtrierten", objektiven wie die 
irihenkonzeritrierten, subjektiven, widefstreben in hohem MaBe der begrifflichen 
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Einordnung. (Einer der Griinde fiir das Stagnieren und den Zusammenbruch der 
psychologischen Asthetik.) Alle Gefiihle — Gefuhl immer im weitesten, welt- 
inhaltlichen Sinn -— sind wertbehaftet, sei es im gegenstandlichen Stimmungsgehalt 
wie „traurig, heiter" usw. oder als asthetische Kategorie des „Heroischen, Tragi- 
schen, Kom'Jschen" usw. Die tatsachliche Geltung dieser Gef iihle, zu denen auch 
der Gegensatz „GotJlk^Renaissance", „romantisch - klassisch" usw. gehort, kano 
nicht gefiihlsmaBig, sondern nur durch exakte Statistik entschieden werden. 

Die weltanschauliche Klanggestaltung, der „Sttt", wird phanomenologisch 
erkannt durch In - Beziehung - Setzen von Einzelquanjtitaten C.Stilmomenten") 
zum Ganzen (Stil). Wert und Intensitat des Klangweltbijdes dagegen unterliegen 
dem wertenden Urteil, d. h. phanomenologisch : sind in sich qualitativ abgestuft (als 
„Ausdrucksstilformen" oder „Inhaltstypen"). Die Methode einer „reinen" Phano- 
menologie erfaBt auBerlich die Einzelkriterien am Erscheinungshaften, die Aus- 
rundung zum Erfassen des Gesamtinhalts des Klangs ist Aufgabe einer Theorie 
der geschichtlichen und kulturellen Werte der Musik. Es liegt im allgemeinen Zug 
heutigen Denkens, den Ablauf der Geistesgeschichte zu typologisieren, ihr Wesen 
im Typisehen zu erkennen; die kunstgeschiehtliche Schau weitet sich von der 
„Heroengeschichte" zu einer „Geschichte der Probleme". (Mersmann.) DaB die 
neuere Geschichtsbetrachtung den Zivilisationsbegriff des Fortschritts aufgegeben 
hat und nach der inneren Notwendigkeit und dem 1 Intensitatsgrade der Entwicklung 
forscht, steht mit der Stellung der Werturteile der reinen Phanomenologie in 
keinem kausalen Zusammenhang, sondern beruht auf einer Ideenverwandtschaft 
der allgemeinen Richtung des heutigen Denkens, der Wendung vom Subjekt zum 
Objekt. 

Es gibt zwei Moglichkeiten, an das Wesen des Klangs heranzukommen : 
man beschreibt ihn oder vergleicht ihn mit andern, aber immer in seiner horbaren 
und zugleich sinnbehafteten Totalitat, in den „sittlich-sinnlichen Wirkungen", wie 
Goethe von den Farben sagt. Zu den tiefsten Erkenntnissen vom Wesen der Kunst 
fiihrt die beschreibende Sinndeutung, die „Auslegung" oder Hermeneutik (auf 
hochster Stufe in der bildenden Kunst bei Winkelmann anzutreffen). Da die Musik 
eines gegenstandlichen Sinns entbehrt und in ihrer allgemeinen Vieldeutigkeit 
wissenschaftlich nicht ausgelegt werden kann, hat sich die asthetische Betrachtung 
der auBeren Mechanik des Tonspiels und der Klange zugewandt; man spricht von 
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„Spannungen und Entspannungen" und vom „Kraftekonflikt in der Sonate" 
(Schering) und hat (wie Kurth) diese Mechanik bis auf den Qrund freigelegt. Die 
Intensitat der Spannungen selbst laBt sich nur in gewissen Qrenzen wissenschaft- 
lich behandeln, namlich soweit, als sie in der Schicht des objektiv Qegebenen 
lagern; subjektgebundene, psychologische Kraftedeutungen fiihren zur selben 
Willkiir wie poetisierende Beschreibungen. — Die klangvergleichende Be- 
trachtung fiihrt ebenfalls zum Wesen des Klangs; sie ist statistische, 
typologisierende Methode mit dem Ziele eines Axioms, einer identischen Qleichung. 
Materiell Gleich-(oder Ahnlich-)tonendes ist geistig Gleich-(oder Ahnlich-)ge- 
sinntes. Ein „identisches Urteil" dieser Art liegt z. B. in der These, 
daB „Stil die Summe aller Stilmomente ist". Mit dieser Erkenntnis des 
gleichen Sinns im gleichen Tonen kann iiberhaupt erst Musikgeschichte als Geistes- 
geschichte behandelt werden. Die beschreibende und vergleichende Methode der 
Musikerkenntnis fiihrt allein zum tiefsten Wesen des Klangs; sie vermittelt Geistes- 
geschichte auf dem Wege der esoterischen Stilkunde und wird als „Stilkritik" 
iiberall von der neueren Musikforschung ausgeiibt (seit mehr als 20 Jahren z. B. 
von der Wiener Schule unter Adler, neuerdings mit ausdriicklicher Betonung des 
Phanomenologischen von Mersmann, Biicken, Becking u. a., und auBerdem ware 
hier noch hinzuzufiigen, daB altere Historiker wie Fetis, Ambros, Spitta u. a., was 
die Geschichtsschreibung betrifft, in hochstem MaBe das Pradikat der Objektivitat 
verdienen). 

Mit Entschiedenheit hat neustens Paul Bekker unternommen, das Land der 
Phanomene zu erschlieBen in seinem „GrundriB einer Phanomenolbgie der Musik" : 
„Von den Naturreichen des Klangs" 1 . So ungewohnlich hoch die Verdienste des 
Verfassers um die Musikasthetik anzuschlagen sind, so wenig verdienstvoll ist ein 
GrundriB einer Musikphanomenologie, der von dem Fundamentalsatz ausgeht: 
„Musik ist Klangempfindung". Von dieser These, die in ihrer Subjektbetontheit 
ganz offensichtlich aus sensualistischen Bezirken kommt, rollt sich das phano- 
menologische Programm Bekkers durchaus logisch und richtig ab, nur daB eben 
das Fundament selbst nach dem, was wir hier als Wesen des Klangganzen ange- 
deutet haben, schon auBerhalb der phanomenologischen Diskussion steht. DerSatz: 



1 Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1925. 
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„Musik ist Klangempfindung" umgrenzt die Beziehungen zwischen ausstrahlender 
Klangquelle und angestrahlter Empfindung und miiBte sich eigentlich, auf die Qe- 
schichte ausgedehnt, zu einer soziologischen Betrachtung der Musik weiten, deren 
philosophisches Fundament die Anerkennung einer Subjekt-Objektspaltung ist. 
Neben dem verwickelten System der Subjekt-Objektbeziehungen gibt es eindeutig 
eine Phanomenologie des Objekts, d. h. in unserm Falle: der Musik, und eine 
Phanomenologie des Subjekts, d. h. des musikalischen Qenusses. „Musik als Klang- 
empfindung" gehort demnach in den Bezirk der soziologischen oder der indivi- 
duellen Subjekt-Objektverhaltnisse oder allein zu den Subjektzustanden des Qe- 
nusses, aber nicht zu der tonleiblichen Objektidee selbst, die allein Gegenstand 
einer Musikphanomenologie sein kann. Wenn nun weiterhin die Musikerkenntnis 
vom Qesichtspunkt der „Klangempfindung" aus (man mochte fast von einer Degra- 
dation zur Trommelfellangelegenheit sprechen) ausschlieBlich von den akustischen 
Qegebenheiten her orientiert wird, so besteht die Gefahr einer Verabsolutierung 
des Empirischen. Bekker spricht gelegentlich sehr treffend von der ..Klangmonade", 
ohne jedoch diesem Begriff als einem immateriellen, bewuBtsejnsbegabten Kraft- 
zentrum (im Sinne von Leibniz) eine letzte, allem Klang-Sein zugrunde liegende 
Wesenheit zuzuerkennen. Das Phanomen des Klangs erscheint unmittelbar als 
„beseelte Keimzelle", ist deshalb letzte Einheit und unteilbar, wie es von An- und 
Urbeginn jeglicher Musik an keinen Klang gibt, der nicht Inhalt und Form zugleich 
ware. Der formlose, absolute Naturklang ist eine Angelegenheit der Naturwissen- 
schaft; als reines Naturphanomen auf die Musikasthetik angewandt, ist er eine ja 
auch historisch sehr spat gewonnene Einsicht in die materielle Konstruktion, eine 
Erkenntnis a posteriori oder, um in der Sprache der Phanomenologie zu reden: ein 
„Erfahrungsgesetz", kein „Wesensgesetz". Das geheimnisvolle Leib-geworden- 
sein des kiinstlerischen Qegenstands, das jenseits der natiirlichen Materialbe- 
schaffenheit allein nach WesensgesetzmaBigkeiten vor sich gegangen ist und des- 
halb nur an d i e s e n asthetisch wiedererkannt werden kann, ist als sinnlich-sinn- 
volle Form aus .der Materie herausgewachsen. Der erste Anfang aller Kunst liegt 
in dem kiinstlerischen Formungsakt, sei er auch noch so primitiv; was jenseits 
dieses Aktes bezw. seiner Folgen ist, gehort nicht mehr zur Region der Kunst. So 
wenig sich das Wesen einer Skulptur nur vom Wesen des Marmors aus erfassen 
laBt, so wenig kann eine Phanomenologie der Musik allein mit akustischen Pha- 
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nomenen bestritten werden. Man wird einwenden: das Bildwerk ist ja gerade aus 
Marmor und nicht etwa aus brauner Erde geformt, und der griechische Sanger 
benutzte Kithara und Aulos und nicht Cembalo und Fagott — doch gehoren Kriterien 
dieser Art vom asthetischen Standpunkt aus bereits zur Farbigkeit des sehon be- 
zwungenen Materials. Nicht die chaotische Materie, sondern der Widerstand 
der Materie bedingt den Anfang und das Geheimnis der Kunst; am Widerstand 
des zu Formenden erst entziindet sich die Form. DaB hier so leichthin beschreit- 
bare Briicken bestanden, namlich zwischen der naturgegebenen und der geformten 
Materie (auBer der selbstverstandlichen Qe?ebenheit der Materie, deren Existenz 
weder ein philosophisches noch ein asthetisches Problem darstellt), ist ein weitver- 
breiteter Irrtum, der sich gewohnlich so ausdriickt, daB Kunst stilisierte Natur sei, 
auf die Musik angewandt : daB Musik Stilisierung eines allumfassend sirenenartig 
heulenden Chaos sei. 

Solch wesentliches Verkennen des Klangwesens entspringt bei Paul Bekker 
der paralogistisch wortspielenden Zweideutigkeit, daB der Phanomenologe die 
„Natur der Dinge als Natur" zu schauen habe 2 . Was lage naher, als die Natur der 
Kunst, d. h. das Wesen der Kunst eben als Kunst und nicht als Natur zu betrachten ! 
— Kein Einsichtiger wird leugnen, daB zwischen obertonarmen, vokalen Linien 
und Polyphonie, zwischen homophoner und Instrumentalmusik, zwischen Tonalitat 
und Einfiihlungsdrang usw. innere Beziehungen bestehen; aber wenn die physika- 
lischen Begriffe Raum und Zeit in bisher ganz ungebrauchlichem Wortsinne als 
instrumental-homophones und vokal-polyphones Prinzip auf die Musikgeschichte 
iibertragen werden („als Qrundlage jeder kunstwissenschaftlichen Betrachtung"), 
so fuhrt das schlieBlich zu kulturgeschiehtlich unhaltbaren Konstruktionen wie z. B. 
der, daB das mittelalterliche „primar physiologisch empfundene Weltbild auf der 
Empfindung des Menschen als des Mittelpunktes und MaBes alles Erscheinungs- 
haften beruht und den Menschen zum Qegenstand der Qestaltung aller Kunste er^ 
hebt". Hinsichtlich des Raum)- und Zeitproblems hat sich die Entwicklung viel- 
mehr so vollzogen: das KlangbewuBtsein des Nordens liegt in dem in sich ruhen- 
den Klang, ist also grundsatzlich raumlich; durch Vermittlung der Kirche traf 
dieses spezifisch nordische, naturalistische Klanggefiihl mit der ungeheuren 



. 2 s. „Die Musik" XVII/4 S. 243. 
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Vehemenz und dem Bewegungstaumel des abstrakten orientalischen Melos zu- 
sammen. Dieser geschichtlich einzig denkwiirdige Zusammenprall der beiden 
musikalischen Grundkrafte ergab die schwerfallig bewegte Klangmasse des 
Organums, ein Qebilde aus Bewegung und dumpf gefiihltem Raum von — der Aus- 
druck sei erlaubt — atonal-impressionistischem Geprage. Der deutlich umgrenzte 
„Raum" entstand in dem Augenblick, als die Ouarte des Organums sich in die natura- 
listische Terz aufloste; das mag wohl gewesen sein, als Qiotto auch seinen Raum 
erkampfte, wie sich spater nochmal die Parallele des ins Barocke verzerrten Raums 
bei Michelangelo mit den Chromatikern ergibt. Die Zeitmessung dagegen ist eine 
rein rhythmSsche Frage, die iibrigens zuerst Nietzsche in einem Kolleg iiber antike 
Metrik als „Zeitrhythmik" und „Affektrhythmik" unterschieden hat. 

Die historische Qeltung eines Raumgeiiihls und der ProzeB seiner Um- 
wertungen ist (wie auch bei Bekker) Qegenstand jeder umfassenden Musik- 
geschichtsbetrachtung ; ist es doch jener Raum, in dem das Abendland musikalisch 
bis heute zu atmen gewohnt ist. — Hier, auf beschranktem Raum, sollte nur 
Grundsatzliches zur Erkenntnis des kiinstlerisch Erschauten gesagt werden, nam- 
lich: daB eine Musikasthetik mit ausschlieBlich akustisch fundiertem Standpunkt 
nicht phanomenologisch standpunktfrei ist, daB die Totalitat jedes Phanomens eine 
doppelte, in ihrer inneren und auBeren Erscheinung zusammengehorige ist, daB das 
Wesen des Naturklangs nicht das Wesen des Klangwesens, nicht (wie Hegel sagt) 
„die eigentliche Tiefe des Tonens" ausmacht, und schlieBlich, daB die Methode der 
Erkenntnis des Wesens der Musik, d. h. die adaquate „Anschauungsform" der 
Phanomenologie fur die Musik die Stilkunde, die exakte Stilkritik in der Richtung 
von unten nach oben ist, eine Methode, wie sie Paul Bekker etwa in seinen 
i„Wagner-Studien" verfolgt. Die phanomenologische Musikasthetik kann nicht 
unternehmen, von einer Teilerscheinung aus die Erscheinung selbst zu ergriinden; 
ihre umfassende Aufgabe ist auf dem Wege der Analyse das synthetische Erfassen 
der klanglichen „Gestalt", der Form hri weitesten Sinne, der ganzen Skala der 
Erscheinungen von der empirischen und farbgebenden Klangquelle bis zur kiinst- 
lerisch-weltanschaulichen Klanggestaltung, vom physikalisch-akustischen Gesetz bis 
zur Konkretion des Stils. 
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SCHULMUSIK 

Es ist nicht zufallig, daS es der modernen Schule vorbehalten blieb, die 
Musik in ihren Aufgabenbereich in einer Weise einzubeziehen, die in einer Zeit 
wie der heutigen — die so sehr nur „Jetztzeit" ist Wie wohl kaum je und 
wieder — als „unzeitgemaB" bezeichnet worden ist. Die neue Schule hat sich 
Aufgaben gestellt, die in ihrer Bedeutsamkelt und Schwierigkeit efheblich die Auf- 
gaben der alten Schule iibersteigen. Ob und wieweit sich diese neue Zielsetzung 
aus der augenblicklichen Zeitlage ergibt, m'oge hier untersucht werden. Das Bild 
der Jetzt-Zeit spiegelt fraglos ein Leben wider, das in seiner grenzenlosen Sucht 
nach Vermanschurtg und „E n t wertung aller Werte", mit der Wahllosigkeit 
gegeniiber den Reizen, mit seinem plumpen Hereinfallen auf alle und jede Aktualitat, 
mit seiner „Zerlosung aller Formen in Seele- oder Stoffbrei", entweder eine 
pessimistische Resignation erzeugt oder aber Menschen, die noch einen Sinn fiir 
die Wertung der Dinge und fur die Weihe der Form und der Halturtg gegeniiber 
den „Heutigen, Allzuheutigen" sich bewahrt haben, zu einem Dienst zwlngt, 
der dem Leben selber und der Erforschung der GesetzmaBigkeiten aller seiner 
AeuBerungen gilt. Die neue Schule hat mit ihrer neuen Zielsetzung diese Aufgabe 
des Dienstes am! Leben erkannt. (Es handelt sich hier nicht um Statten der 
B i 1 d u n g , sondern um Statten des Dienstes am Q e i s t e.) 

DaB hier aUch der Musik eine VOn dem iiblichen Konzert- und Bildungs- 
betrieb abweichende — wenn nicht geradezu entgegengesetzte — Bedeutung zu- 
kommt, ist fiir die Qesamthaltung der Schule entscheiderid. Man hat mit Hilfe der 
neuen Lehrplane fiir die hoheren Schulen versucht, die irtnere Haltung durch 
auBerlich neue Vorschlage zu erzeugen. Da aber zu jeder Zeugung -^ fiir 
Zeugungen auf geistigem Qebiet gilt dies besonders — ein keimhaltiges Plasma 
und ein aufnahmefahiger Mutterboden erforderlich ist, kann man ersehen, was 
dabei herauskommt, wenn die gute Saat ohne jenen Mutterboden gedeihert soil. 
Denn Menschen, denen der Sinn fiir den Dienst am Leben abgeht, konnen nur 
miBverstehen und in den Staub treten. (Die Verweigerung der notwendigen zwei 
Musikstunden an den hoheren Schulen spricht fiir sich und fiir den Qeist dieser 
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Schulen.) — Wenn eirigangs gesagt wurde, daB die Schulmusik eine besondere 
Bedeutting im Aufgabenbereich der neuen Schule habe, so soil damit gesagt sein, 
daB hier die Musik in den Dienst am Leben gestellt ist. Die Ff age nach dem 
Bilde des „neuen Lebens" und des neuen Menschen taucht hier zwangslaufig auf: 
Deutschland besitzt in seinen „Freien Schulen" und „Landerziehungsheimen" 
Statten des Qeistes, wo ein neues Leben pUlst. Man spurt hier eine stark aus- 
gepragte Qeistigkeit, die nicht in unfruchtbarem Asthetentum dahinvegetiert, 
sondern die die Dinge und Lagen des Lebens anpackt und die einen starken 
Sinn fur Urspriinge hat. Das Leben in diesen Sehulen zwingt den Menschen 
Pfoblem'e auf, die am starksten durch ein Leben in der Qemeinschaft — mit 
der der Mensch irgendwie fertig zu werden hat — in Erscheinung treten. Und 
an dieser Stelle setzen die Aufgaben der Schulmusik im Leben des Menschen ein. 
— Zunachst ist es notwendig die Antithese Schul- und Konzertmusik zu klaren. 
Im heutigen Konzertbetrieb spielt — wie iiberall im heutigen Leben das Unter- 
nehmertum eine Rolle, die von jedem Musiker, der mit ihm zu tun hatte, als 
schmachvoll der Musik und Kunst gegenuber empfunden wird. Die Konzertsale 
sind fast vollstandig in Handen der Unternehmer und gleich Theater, Presse und 
Lichtspiel zu „Handwerkszeugen und Bedurfnisanstalten" eines Zeitgeistes ge- 
worden, dem jene „Entwertung aller Werte" mit groBer Virtuositat gelungen ist. 
Der Schulmusik liegt — und das ist das entscheidende Merkmal ihrer 
Haltung — ein W i 1 1 e zUr Musik als formender Faktor innerhalb der mensch- 
lichen Qemeinschaft zugrunde. Dieser Wille wirkt eine Musik, die wesentlich 
anders aussieht, als die Musik der Konzertsale. Wahrend die Konzertmusik 
Bildungs- und Unterhaltungszwecke verfolgt — die haufig nur ein „Verstandnis" 
mit stark hermeneutischem Einschlag erreichen — zeigt die neue Schulmusik- 
auffassung ein ungeheuer ernsthaftes Bestreben, die waltenden Urgesetze der 
Musik zu erspuren. Es kommt hier weder auf ein mehr oder minder stark 
intellektuelles Erfassen, noch auf hermeneutisches Qedeute an, sondern einzig auf 
die Fahigkeit, sich in das mannigfaltige Kraftespiel der Bewegungsenergien, die 
in der Musik am Werke sind, in das Werden der Musik, sich einzuleben. (Mit ver- 
standesmaBiger Spitzfindigkeit etwa Sonaten- und Symphonie-Analysen heraus- 
zutiifteln kann nie Aufgabe der neuen Schule sein.) Jene oben erwahnten Ur- 
gesetze walten in alien erfiillten Formen der Musik vom primitivsten Kinder- und 
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Volkslied an, bis zu den kompliziertesten Formen der Symphonie. Auch das Kinder- 
lied ist ganzes, aus einer Zelle gewordenes Leben. DaB sich diese Musikauffassung 
auch in der Auswahl der musikalischen Kunstwerke fiir die Absichten der Schule 
auswirkt, bedarf keiner besonderen Erwahnung. Namen wie Bach, Buxtehude, 
Vine. Liibeck, Beethoven, Bruckner, Mozart, Palestrina, Purcell, Reger, Schein, 
Schiitz sprechen fiir jenen Musikwillen. 

Die Qesetze der Musik sind die Qesetze des Lebens und der Welt; Gesetze, 
denen Werden und Bestehen des Alls unterworfen sind. Die Aufgabe der Schul- 
musik ist also, neben der eigenen Gestaltung musikalischer Kunstwerke, den 
Menschen zu befahigen, an Hand der Erkenntnisse musikalischer Lebensgesetze 
in die Musik und ihr Geschehen einzudringen und die hier schlummernden leben- 
gestaltenden Krafte dem Aufbau des eigenen Lebens mit eigenem Ethos dienstbar 
zu machen. 

Richard Bloh (Letzlingen) 



STRAUSSLITERATUR 

Iminer wird es schwer sein, Wesen und Schaffen eines noch lebenden 
Kunstlers biographisch zu erschopfen; immer wird die Allgemeingiiltigkeit eines 
solchen Werkes gef ahrdet, ja unmoglich sein, durch den notwendig noch einseitigen 
Standpunkt des Betrachters. Handelt es sich um einen Musiker, dessen Schaffen 
vorwarts gerichtet und teils noch dem Experiment unterworfen ist, so kann es 
sein, daB noch seine Gegenwart nach gar nicht langer Zeit einem biographischen 
Werk die Notwendigkeit abspricht, weil sie iiber das Werk des Kunstlers, als nur 
kurz wichtig scheinender Vorstufe, bereits hinweggeschritten ist. Geht es um 
einen Musiker, dessen Kunst stilistisch schon historisch ist, muB sein Biograph 
notwendig fiir ihn und gegen seine Zeit die Lanze brechen. Auf dieser Basis steht 
das. Werk Reinhard Carl Muschlers uber Richard StrauB (Druck und Yerlag Franz 
Borgmeyer, Hildesheim). Ihm fehlt, um uberzeugend und verbindlich zu sein, die 
zeitliche Entfernung und die Objektivitat der Schau, die notig waren, das Phanomen 
Richard StrauB historisch einzuordnen und zu werten. Denn gerade Richard 
StrauB hat es nicht notig, so einseitig auf Kosten nicht nur aller zeitgenossischen 
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Musik, man kann nur sagen, inszeniert zu werden; zum mindesten miiBte dafiir 
eine andere Form und Methode gefunden werden, als die fast an Feuilleton und 
Anekdote riihrende Art Muschlers. Der spezielle Teil des Buches, der StrauB' 
Werke betrachten will, gelangt iiber eine Biographie und belanglose Inhaltsangabe 
der einzelnen Kompositionen nicht hinaus. AuBerdem bedrangt die allzu groBe 
Anlehnung an Specht und Steinitzer, deren Werke dem Verfasser eigentlich hatten 
zeigen sollen, daB das Mogliche bereits erreicht war und daB indifferente Pro- 
duktionen iiberfliissig sind. 

Wie iiberfliissig, das zeigt Richard StrauB selbst, wenn er uns durch die 
Veroffentlichung seiner Briefe mit Hugo von Hofmannsthal (Paul Zsolnay Verlag) 
einen Einblick in sein Schaffen gewahrt, wennschon er auf die Oper beschrankt 
bleibt und ihn in der Zusammenarbeit mit seinem Dichter zeigt. Aber gerade diese 
Qemeinsamlkeit ist das Positivste des Buches. Sie zeigt, wie genau QroBes und Kleines 
durchgearbeitet werden muB, bis ein einheitliches Qanzes entsteht. Ideen und 
Aenderungsvorschlage gehen hin und her. Fiihrend bleibt der untriigliche Instinkt 
des Komponisten, der genau erkennt, in welchem Verhaltnis Drama und Musik 
stehen mtissen, wie weit die Dichtung zugunsten der Musik zuriicktreten muB. An 
dieser, Stelle trennen sich beider Wege: bei aller Unterordnung unter den Musiker, 
die ihm erstes Qesetz ist, besteht Hofmannsthal auf dem Eigenwert des Textes 
und sucht von sich aus den Weg zu einem neuen Librettostil. Dauernde Lebens- 
fahigkeit des Werkes ist es, was er erstrebt, wahrend StrauB zunachst auf Augen- 
blickswirkung und Publikumserfolg ausgeht und von AuBerlichkeiten nicht frei 
bleibt. „. . . weil ich genau weiB, was das Publikum, wenn ich bei der Sache mit- 
machen soil, von mir verlangt." „Also bitte sparen Sie beziiglich prunkvoller Aus- 
stattung, reicher dekorativer Qegensatze bei Semiramis keine Kosten und Miihen." 
Auf einen einmal konzipierten gliicklichen musikalischen Qedanken verzichtet er 
nur ungern und verlangt von seinem Dichter, daB er auf seine Wtinsche eingehe. 
Seine Vorschlage und Andeutungen sind so pragnant, daB sie sich fast immer in den 
Zusammenhang einordnen lassen. Dafiir duldet er wiederum Kritik an seiner Musik, 
und mjanch ein MiBverstandnis in Stimmung und Dramatik ist durch den Einspruch 
des Freundes beseitigt worden. In dichterischen Dingen aber verlangt StrauB Un- 
befangenheit : „Denken Sie bei der Komposition des Textes gar nicht an die Musik, 
das besorge ich allein, und schaffen Sie mir ein recht handlungs- und gegensatz- 
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reiches Drama mit wenig Massenszenen, aber zwei bis drei sehr guten ausgiebigen 
Rollen." Seine musikalische Vitalitat kann auf jedes Wagen und Qriibeln ver- 
zichten. Und daraus klafft an manchen Stellen ein Gegensatz der Weltanschauung 
zwischen Dichter und Musiker auf, der letzten Endes auch durch das Werk selbst 
nicht uberbriickbar ist. Uns aber sind diese Briefe wertvoller Besitz, denn kaum 
an einer anderen Stelle, Mozarts Briefe ausgenonvnen, sind uns Dokumente er- 
halten, die mit solcher Deutlichkeit den Werdegang eines Musikdramas und die 
Arbeitsweise eines Schaffenden bloBlegen. 

Marie-Therese Schmiicker (Berlin) 
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Zelfgenffssisdie Violin MuslK 



Violine allein 

P. Hlndemlth, op. 31, 

2 Sonafen je M. 3. - 

Ph. Jarnach, op. 13, SonateM.4.~ 
L. Wlndsperger, SonateAM. 4. - 

- 15 Im pro visa i ion en 

2 Hefte je M. 2. - 

Violine mit Klavier 

M. de Falla, Suite populaire 
espagnole (nach 7 spanischen 
Volksliedern) M. 5. - 

P. Grainger, Molly am Gesfade. 
Irischer Volkstanz (Kreisler) M. 2. - 

J. Haas, op. 62, Kirch ensonate 
(filr Violine und Orgel) M. 4. - 

P. Hlndemlth, op. 11 Nr. 1, 

S o n a t e Es M. 4. - 

- op.1l Nr.2, Sonate D M.6.- 
E.W.Korngold,op.6,SonateM.8. - 

- (op. 11), Vier Sttlcke aus der 
Musik zu „Viel Larmen um Nichfs" 

kompl. M. 5.— 
D. Mllhaud, Saudades do Brazil. 
Transkriplionen 
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4. Corcovado je M. 1.80 

5. Tijuca, 6. Sumare je M. 1:50 
M< Ravel, P a v a n e zum Gedachfnis 

einer Infaniin M. 2.50 

H. K. Schmld, op. 27, S o n a 1 e a-moll 

M. 6.- 
W. Schulthesa, 

tino A 

- op. 8, Son a i e G 

- op. 11, Son a te F 

- D rei 



op. 7, 



Concer- 

M. 6. - 

M. 6.- 

M. 6.- 

Ca priced nach Paganini 

je M. 1.50 

(Nr. 9 E-dur / Nr. 14 Es-dur 

Nr. 19 Es ' dur) 



C. Scoll, op. 59, S o n a 1 e C M. 5. - 

- op.73,31yrischeStlickejeM.l 50 
(Elegie / Romanze / Valse friste) 

- Talahassee~Suite M. 3.50 

- Daraus einzeln : Air el danse negre 

M. 2.~ 

- Cherry Ripe, Altengl. Volks- 
lied M. 1.50 

-The gentle maiden. AH' 
irisches Volkslied M. l.~ 

- Deux Preludes jeM.2.- 
(1. Poeme erotique 2. Danse) 

- Lotus Land (Kreisler) M. 2. - 

J. WI6ner, S u i t e M. 4.- 

L. Wlndsperger, Sonate fis'moll 
(filr Violine und Orgel) M, 8.~ 

- Scherzo h-moll M. 2. - 

- S c h e r z o fis~molI M. 1.50 

- Konzertstiick D M. 4. - 

- Intime Melodien 2 Hefte 

je M. 3. ~ 

- op. 26, Son ate d-rnoll M. 6. -* 

Konzertwerke 

P. Dessau, Concertino fUr Sole 
Violine mit Flote, Klarinetfe und 
Horn (Schoii-Preis 1925) 

Taschenparfifur M. 2. - 

P. Hlndemlth, op. 36 Nr- 3, V i o 1 i n ~ 

Konzert (Kammermusik IV) ftir 
Solo-Violine und grofieres Kammer» 
orchesfer. Taschenparfifur M. 4. - 
Klavier-Auszug(Oiio Singer) M. 8. - 

A. Merlkanlo, Konzert fur Vio- 
line, Klarinefte, Horn und Sfreich» 
Sextetf, (Schoti-Preis 1925) 

Taschenpartifur M. 2. - 

R. Slephan, Musik filr Geige 
und Orchesfer. Klavier^Aus' 
zug M. 6. - 
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Rudolf Cahn-Speyer (Berlin): 

OBER GEBARDE UND MUSIK IN DER OPER 

Jeder Vorgang im BewuBtsein (rait EinschluB des UnterbewuBtseins) ist mit 
physiologischen Parallel-Erscheinungen verbunden, mit vasomotorischen Vorgangen, 
Anderungen in der Art der Atmung, Muskelspannungen u. dgl., die zu Korper- 
empfindungen fiihren. Diese Korperempfindungen ordnen wir den BewuBtseins- 
vorgangen zu, mit denen sie gemeinsam auf treten, so daB durch eine Ursache, 
welche bestimmte Korperempfindungen hervorrruft, auch der zugeordnete BewuBt- 
seinsvorgang produziert oder vermoge einer Assoziation reproduziert werden kann. 

Jede korperliche Tatigkeit ist mit Korperempfindungen verbunden, die wir 
der betreffenden Korpertatigkeit zuordnen, dergestalt, daB durch eine Ursache, 
welche bestimmte Korperempfindungen hervorruft, die Vorstellung der zugeordneten 
korperlichen Tatigkeit, ja sogar ihre mehr oder weniger rudimentare tatsachliche 
Wiederholung, entstehen kann. Das gleiche Ergebnis wird, wenn auch in minderer 
Intensitat, durch den Anblick von korperlichen Tatigkeiten hervorgebracht, die 
von anderen ausgeubt oder durch Werke der bildenden Kunst dargestellt werden. 

Wahrend wir fiir die spezifischen Sinnesempfindungen besondere Organe 
haben, so daB z.B. eine Gehorsempfindung immer durch das Ohr entsteht, eine 
Qesichtsempfindung immer durch das Auge — von den Ausnahmef alien der 
„audition coloree" und von „Musikphantomen" abgesehen — konnen demnach 
Korperempfindungen sowohl durch einen ohne auBeren Sinnesreiz entstandenen 
BewuBtseinsvorgang, als auch durch Vermittlung spezifischer Sinnesorgane hervor* 
gebracht werden, so daB sich aus den Korperempfindungen selbst ihre Ursache 
nicht eindeutig ergibt. Dieser Qedanke ist in aller Scharfe meines Wissens zuerst 
von Flournoy (Des PhSnomenes de Synopsie, 1893, S. 25) ausgesprochen Worden. 
Da sowohl BewuBtseinsvorgange, als auch korperliche Tatigkeit zu Korper- 
empfindungen fiihren konnen, lassen sich umgekehrt durch Korperempfindungen 
sowohl BewuBtseinsvorgange, als auch Antriebe zu korperlicher Tatigkeit, oder 
deren Vorstellung, hervorbringen. 

Jede Wahrnehmung von Musik ist mit Korperempfindungen verkniipft. 
Somit ergibt sich nach den bisherigen Ausfuhrungen schon hieraus eine zwei- 
fache Wirkungsmoglichkeit der Musik. Sie kann auf dem Umweg viber die Korper- 
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empfindungen BewuBtseinsvorgange hervorbringen, die durch bloBe sinnliche 
Wahrnehmung der Tone mittels des Gehorapparates und durch die Betrachtung 
der musikalischen Form nicht erklart werden konnen. Diesen Qedanken hat in 
besonderer Klarheit Ernst Kurth herausgearbeitet, dessen Schriften man als 
Variationen iiber das Thema: „Alles musikalische Qeschehen beruht in Bewegungs- 
vorgangen und ihrer inneren Dynamik" (Romantische Harmonik, S. 4) betrachten 
karin. In der Affektenlehre und in der Hermeneutik ist eine mehr oder weniger ver- 
hiillte Erkenntnis dieses Sachverhaltes schon langst in die Erscheinung getreten, 
was indes in diesem Zusammenhang nur gestreift werden kann. 

Zum anderen aber vermag die Musik auf dem Umweg iiber hervor- 
gebrachte Kor per empfindungen die Vorstellung, ja innerhalb gewisser Qrenzen 
sogar die tatsachliche Ausiibung zugeordneter korperlicher Tatigkeiten hervor- 
zurufen. Hierauf beruht zu einem wesentlichen Teile — wenrt auch nicht aus- 
schlieBIich — das Entstehen der Programm-Musik. 

Nun ist aber die oben gekennzeichnete Wirkung wahrgenommener Korper- 
bewegungen, namlich das Hervorbringen von Korperempfindungen und mehr oder 
weniger rudimentaren Eigenbewegungen beim Betrachter, nicht die einzige. In 
sehr vielen, wenn nicht in alien Fallen werden spontari erlebte BewuBtseins- 
vorgange nicht nur von Korper empfindungen begleitet, sondern auch von 
Korperbewe gungen oder doch von Antrieben zu solchen, die mit geringen 
Variationen bei alien Menschen eines Kulturkreises gleich sind. Es entsteht 
dadurch eine allgemeine Zuordiiung von Korperbewegungen zu BewuBtseins- 
vorgangen, derart, daB die Wahrnehmung der Korperbewegung und noch mehr der 
Antrieb zu ihrer Nachahmung die Vorstellung und unter Umstanden sogar das Nach- 
erleben von BewuBtseinsyorgangen hervorruft. Dadurch wird die Ausdrucksgebarde 
moglich, die Kundgebung von BewuBtseinsvorgangen durch Korperbewegungen. 

Auf diesen psychophysiologischen Tatsacheri beruht ein grundlegendes 
Problem der Opernregie. Die Musik kann durch den Parallelismus ihrer motorischen 
Elemente zu Qebarden der Darsteller in Beziehung stehen, sowohl wenn diese 
rein mtotorisch sind, als auch wenn sie dem Aiisdruek von BewuBtseins- 
vorgangen dienen. Zu ebeh diesen gestisch kundgegebenen BewuBtseinsvor- 
gangen- kann die Musik aber auch durch den Parallelismus ihrer affektiven 
Elemente in Beziehung stehen.' Es herrscht heute weniger denn je Zweifel daruber, 
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daB diese Parallelismeni wo sie vorhanden sind, zu ihrer gegenseitigen Verstarkung 
verwendet werden mussen. Auf welcheWeise das geschehen soil, das ist die 
Frage. 

Da bei der Auffiihrung einer Oper die Musik das unabanderlich Gegebene 
ist, kann es sich bei der Losung unseres Problems nur darum handeln, die Qestik 
so zu gestalten, daB sie die moglichen Parallelismen mit der Musik tunlichst aus- 
niitzt. Es soil hier nicht der an sich lockende Versuch gemacht werden, die 
Moglichkeiten, die sich auf diesem Gebiete ergeben, systematisch zu analysieren. 
Das Prinzip selbst ist so alt wie die Oper; schon Gagliano hat sich in der Vorrede 
zu seiner „Dafne" (1607) mit erstaunlicher Ausfiihrlichkeit dartiber ausgesprochen. 
Vieles Wesentliche ist auf diesem Gebiete zum Gemeingut geworden, besonders 
seit Richard Wagner. AnlaB zu eingehenderer Erorterung gibt jedoch eine in der 
Opernpraxis der letzten Jahre immer starker hervortretende Tendenz: die be- 
sonders betonte Herausarbeitung aller motorischen Elemente der Musik in der 
Gestik. Dieser Praxis gegeniiber erhebt sich die Frage, wie weit die motorischen 
Elemente der Musik, deren Doppeldeutigkeit oben hervorgehoben worden ist, 
motorisch, wie weit sie affektiv zu deuten sind. 

Es gibt eine groBe Anzahl von Fallen, in denen uber die gestische Aus- 
wertung der Musik kein Zweifel bestehen kann. Diese Falle lassen sich ziemlich 
vollstandig auf einen Typus zuruckfiihren : die motorischen Elemente der Musik 
treten ohne ersichtlichen Zusammenhang mit der sonstigen musikalischen Struktur, 
mit dem motivischen Inhalt, mit dem symphonischen Bau einer Stelle mehr oder 
weniger unvermittelt auf. Wenn im ersten Terzett von Mozarts „Cosi fan tutte" 
zu Guglielmos und Ferrandos Worten: „o fuori la spada" ein ZweiunddreiBigstel- 
Lauf erscheint, der im sonstigen musikalischen Gefiige kein Seitenstuck hat, so 
besteht kein Zweifel, daB die beiden dazu die Gebarde des Degenziehens mehr 
oder weniger nachdriicklich andeuten mussen. Wenn in der Billard - Szene 
(Quintett Nr. 11) in Lortzings „Wildschutz" der Baron und der Graf zu spielen be- 
ginnen und zu der Biihnenanweisung „Er stoBt" zweimal ein musikalisch durch 
nichts motivierter Paukenschlag ertont, so ist es klar, daB die StoBe der Spieler 
genau mit den Paukenschlagen zusammenf alien mussen, die erst dadurch ihren Sinn 
erhalten. Das Gleiche gilt von den ZweiunddreiBigsteln der Violinen in der vierten 
Szene von „Rheingold", Wenn Alberich naeh seinem Fluch von Loge losgebunden 
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wird; nur dann haben sie einen erkennbaren Sinn, wenn Loge dazu die Bewegungen 
des Losbindens macht. Wenn im III. Akt des „Rosenkavaliers" vor Beginn des 
Tete-a tete mit Octavian der Baron Ochs durch Gebarden die Kellner forttreibt, 
so ist es ebenfalls selbstverstandlich, da 6 seine wiederholten Bewegungen genau 
mit den dynamisch und ntotivisch unvermittelt auftauchenden Triolen zusammen- 
fallen miissen. 

Weniger eindeutig ist die Losung, wenn es sich urn eine ausgedehntere 
Stelle handelt. Bei der bisher erwahnten Qruppe bleibt die Frage, ob die Musik 
rein motorisch oder gleichzeitig auch affektiv aufzufassen ist, praktisch ohne Be- 
deutung, da es sich nur urn kurze Bewegungen handelt, die auch ihrerseits ent- 
weder rein motorisch, oder affektiv gemeint sein konnen, ohne durch die eine oder 
die andere Auffassung merklich verandert zu werden. So wird im letztgenannten 
Beispiel nicht viel darauf ankommen, ob Ochs durch eine Gebarde lediglich rein 
sachlich den Kellnern zu verstehen gibt, daB sie sich entfernen sollen, oder ob 
auBerdem in seiner Gebarde noch argefliche Ungeduld liegt. In dem einen wie in 
dem anderen Falle wird die Bewegung knapp, motorisch betont, und mit der 
Musik genau zusammenfallend sein. 

Bei einer langeren Stelle liegt die Sache anders. Ist der affektive Charakter 
der Gebarde zu betonen, so handelt es sich nicht darum, im Zuschauer die Zu- 
ordnung von Gebarde und motorischem Antrieb im Sinne einer K 6 r p e r - 
tatigkeit lebendig zu machen, sondern im Sinne eines BewuBtseins- 
vorgangs. Solche Unterschiede lassen sich nicht auf eine einheitliche Formel 
bringen, sondern nur durch ihre Wirkungen kennzeichnen. Es kommt also z. B. 
das eine Mai darauf an, bei einer Kundgebung von Kraft nicht diejenigen Merk- 
male in den Vordergrund zu riicken, die eine besondere Betonung der Muskel- 
spannung hervorbringen, sondern diejenigen Merkmale, die ein besonderes 
Attribut des Zornes oder der Entschlossenheit sind. In einem anderen Falle wird 
es darauf ankommen, den Aufwand an Muskelkraft in den Vordergrund zu stellen, 
ohne daB sein besonders umischriebener Affekt dabei zu kennzeichnen ware. Da- 
fur, welcher von diesen beiden Fallen vorliegt, ist der durch die Worte und die 
Handlung der Oper gegebene Zusammenhang maBgebend, insbesondere aber die 
Musik. Auch bei ihr kommt es darauf an, ob ihre im Vordefgrunde stehenden 
Elemente vorwiegend Korperempfindungen hervorrufen, denen sich rein motorische 
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Antriebe zuordnen, oder Korperempfindungen, dehen psychische Spannungen zu- 
geordnet sind. 

Wenn z. B. Parsifal auf Kundry lossttirzt, um sie zu erwiirgen, weil sie 
ihm den Tod seiner Mutter berichtet, so wird durch die Unruhe der Harmonie, 
durch die erregten Reperkussionstone der Streicherpassagen viel mehr Leiden- 
schaftlichkeit beim Zuhorer lebendig gernacht, als Muskelspannung, und er wird 
viel eher etwa eine Beschleunigung des Pulses oder des Atems empfinden, als 
einen Antrieb zu Eigenbewegungen. Anders im II. Akt von ..Siegfried", wo Sieg- 
fried den Leichnam Fafners in die Hohle schiebt. Die imraer wieder ansetzenden 
Crescendi, die kurzen, ruckartigen ZweiunddreiBigstel der Streicher fordern zu 
immer wiederholter Muskelspannung auf, ja zum effektiven Mitmachen des ruck- 
artigen StoBes, in welchen jede dieser Muskelspannungen auslauft. So muB denn 
der Darsteller des Parsifal an der angefiihrten Stelle mehr die Leidenschaftlich- 
keit, der Darsteller des Siegfried mehr die korperliche Leistung zur Anschauung 
bringen. Das hat im ..Parsifal" nur eine allgemeine Qleichzeitigkeit des Spiels 
mit der Musik zur Folge, im ..Siegfried" aber einen genauen Parellelismjus der 
musikalischen und der Korperdynamik von Fall zu Fall. 

Es liegt nun aber keineswegs so, daB in dem einen Falle nur der Affekt, in 
dem anderen nur das rein motorische Element zum Ausdruck kommt. In der ange- 
fiihrten Stelle im ..Parsifal" hat die plotzlich aufzuckende Streicherpassage, die 
Kraftentfaltung der fortissimo spielenden Blaser unverkennbar auch eine Wirkung 
auf die Muskelspannungen des Zuhorers und auf sonstige rein motorische mit 
Korperbewegungen zusammenhangende Momente : die lebhafte Atmung ist nicht nur 
der Erregung, sondern auch der korperlichen Anstrengung zugeordnet. Umgekehrt 
liegt im ..Siegfried" in dem immer erneuten energischen Ansetzen eine Entschlosseu- 
heit, eine Willensanspannung, die nicht zu ubersehen ist. 

Die hier obwaltenden Verhaltnisse entziehen sich der prazisen Formulierung. 
Es handelt sich dabei um das, was Kurth (Romantische Harmonik S. 450 ff.) mit 
einer sehr zutreffenden Bezeichnung „die zweifache Ausstrahlung des Bewegungs- 
ausdrucks" genannt hat. Hierbei ist, wie bei alien Momenten der kiinstlerischen 
Rezeptionen, die besondere Reaktionsfahigkeit des Individuums auf die eine und auf 
die andere Art der Einwirkung von ausschlaggebender Bedeutung. Aber nicht nur 
die Individuen unterscheiden sich in dieser Hinsicht, sondern auch der Durchschnitt 
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der Allgemeinheit in verschiedenen Epochen. Ein sehr anschauliches Beispiel hier- 
fiir liefert die in den letzten Jahren zutage getretene Veranderung der Einstellung 
gegeniiber Mozart. Es ist noch nicht so sehr lange her, daB er in der Hauptsache 
als zierlicher, grazioser Rokoko-Komponist gait, wahrend heute das Leidenschaft- 
liche, ja GroBartige seiner kunstlerischen Sprache zur Geltung gekommen ist. Hier- 
bei spielen zweifellos Veranderungen der Reaktion auf die motorischen Elemente 
seiner Musik eine wesentliche Rolle. 

In der Tat ist wahrend der letzten Jahrzehnte in der allgemeinen Reaktions- 
fahigkeit auf die motorischen Elemente der Musik ein Wandel in der Richtung vor 
sich gegangen, daB die zur Eigenbewegung drangenden Elemente starker wirksam 
geworden sind, als es vorher der Fall war. Symptomatisch daftir ist ebensogut das 
Auftreten der Duncan-Schule mit der weiterlaufenden Entwicklungslinie iiber 
Jaques-Dalcroze, die Hellerauer Schule, zu Laban und Mary Wigmann einerseits, 
wie etwa die Inszenierungen von Niedecken-Gebhard, der sogar Haendelsche 
Oratorien mit Bewegungschoren aufgefiihrt hat, andererseits. Nur durch die hier- 
durch zutage tretende verstarkte Reaktionsfahigkeit fur das Motorische in der 
Musik ist es moglich geworden, fur die vielen und verschiedenartigen, aber letzten 
Endes doch auf dem angefuhrten Prinzip gemeinschaftlich beruhenden Darbietungen 
„getanzter Musik" ein Publikum zu.finden. Nur in einer so eingestellten Zeit konnte 
das russische, das schwedische Ballett solche Aufmerksamkeit erwecken, konnten 
die Tanzwerke Strawinskys, die „Josephslegende" und „Schlagobers" von StrauB, 
Rozyckis „Pan Twardowski", „La Giara" und ahnliche Werke von Casella, Hinde- 
miths „Damon" geschaffen werden, sowie die stark in diese Richtung schlagende 
Oper „Alkestis" von Wellesz u. dgl. m. Nur aus solcher Einstellung wird die Ent- 
stehung der Rutzschen Typenlehre verstandlich. 

Es ist kein Wunder, daB diese Dinge sich auch in der Handhabung der Opern- 
regie bemerkbar gemacht haben. Indessen ist der Impuls zu starkerer Auswertung 
des spezifisch Motorischen in der Musik auf diesem Gebiete weiter gegangen, als es 
sich mit dem Wesen der Oper vertragt, wie denn jede neue Richtung das Bestreben 
hat, zu einseitiger Vorherrschaft zu gelangen. Deshalb erweist es sich als notwendig, 
die Grenzen zwischen Tanz und Operndarstellung scharfer zu Ziehen, als es Zur Zeit 
in der Praxis an vielen Biihnen geschieht. 

Es wird hierfiir nicht erforderlich sein, eine umfassende Wesensbestimmung 
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der einen wie der anderen Form der Kunstbetatigung zu versuchen. Ein einziges 
Unterscheidungsmerkmal wird ftir den vorliegenden Zweck geniigen: der Tanzer 
bewegt sich ununterbrochen, so daB der gelegentliche Stillstand auffallend wirkt 
und als besonderes Kunstmittel bentitzt werden kann, wahrend der Opernsanger 
sich nicht ununterbrochen bewegt. Deshalb ist jede einzelne Qebarde des Opern- 
sangers starker betont, wird also nachdriicklicher wirksam, und bedarf somit 
in jedem einzelnen Falle eines besonderen zureichenden Grundes, wahrend die 
dauernde Bewegung des Tanzers, als die fur ihn einzig mogliche Form der Be- 
tatigung, von vornherein zwischen dem Tanzer und dem Zuschauer still- 
schweigend verabredet ist. Damit ist eigentlich schon gesagt, daB tanzerische 
Prinzipien nicht grundsatzlich auf die Gebarden des Opernsangers ubertragen 
werden konnen. 

Nun lassen sich die Qebarden des Operndarstellers in zwei Kategorien ein- 
teilen: in die Zweckbewegungen — so muB z. B. jemand, der in das Zimmer 
kommen will, die Tiire offnen — und in Ausdrucksbewegungen. Da jede Qebarde 
des Darstellers, wie schon ausgefuhrt, besonders auffallt, wird ihre Verstarkung 
durch die Mittel der Musik von ihrer Wichtigkeit im Rahmen des Werkes ab- 
hangen mussen. Dieser Umstand ist sehr wichtig ftir den Komponisten, kann aber 
hier nach dieser Richtung nicht erortert werden, sondern nur in seiner Aus- 
wirkung auf die Inszenierung. Ftir sie entsteht die Frage, wie weit und in welcher 
Weise die in der Musik gegebenen Moglichkeiten ausgeniitzt werden sollen, eine 
Qebarde des Darstellers zu unterstreichen. 

Bei den Zweckhandlungen, die gewissermaBen nur Begleiterscheinungen 
des Qeschehens sind, so lange sie nur als r e i n e Zweckhandlungen dargestellt 
werden mussen, scheidet eine solche Unterstreichung von vornherein aus, wo 
nicht der Komponist durch das genaue Zusammenfallen einer Buhnenvorschrift 
mit einem auffallenden musikalischen Mittel geradezu dazu notigt. Dann trifft die 
VerantWortung den Komponisten, nicht aber den Regisseur' und den Darsteller. 
Wenn eine ausdriickliche Notigung durch den Komponisten wegfallt, sind solche 
Vorgange nur in einem Sinne durch die Musik bestimmt: sie diirfen nicht so 
gestaltet sein, daB ihre motorischen Elemente mit denen der Musik geradezu in 
Widerstreit stehen. Dadurch wurde auf den Zuhorer und Zuschauer zweierlei 
Einwirkung in entgegengesetzter Richtung stattfinden, und dieser Widerstreit 
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wiirde eint Unbehagen hervorbringen, das durch die Natur des aufgefiihrten 
Werkes nicht bedingt ware. Man stelle sich einmal — urn der Kiirze wegen von 
der Anfuhrung neuer Beispiele abzusehen — in den oben angefiihrten Stellen 
aus „Wildschutz", „Rheingold", „Rosenkavalier" und „Siegfried" vor, der moto- 
rische Schwerpunkt der BeWegungen wiirde nicht miit den hervorgehobenen 
musikalischen Elementen zusammenfallen, und es wird sich sofort ergeben, wie 
unbefriedigend diese Stellen dann wirken. 

Etwas ganz anderes ist es aber, wenn ohne jede sachliche Notigung Qe- 
barden hinzuerfunden werden, nur weil die Musik motorische Elemente enthalt, 
zu denen der Darsteller oder der Regisseur eine vermeintlich zugehorige Gebarde 
gesellen zu sollen glaubt. So erinnere ich mich, bei einer Neu-Einstudierung von 
Mozarts „Entmhrung" auf einer der ersten deutschen Biihnen gesehen zu haben, 
wie im I. Akt in Osmins F-dur-Arie bei der Stelle: „Eure Tucken, eure Ranke" 
Pedrillo bei den in vier aufeinanderfolgenden Takten vorkommenden kurzen Ein- 
wiirfen von je vier Sechzehnteln und einer Viertelnote jedesmal einen Luftsprung 
ausfuhrte, als eine Art Neckerei gegen Osmin. Stunde nur ein einziger solcher 
Takt da, so wiirde vielleicht Pedrillos Sprung nicht weiter beachtet, seine Zu- 
gehorigkeit zur musikalischen Faktur nicht statuiert werden. Bei viermaliger 
Wiederholung aber wird der Versuch, eine solche Zugehorigkeit herzustellen, un- 
verkennbar, und wirkt darum argerlich, weil Pedrillos an und fur sich uberflussige 
Bewegung durch die Musik unterstutzt wird und dadurch eine Ablenkung von 
dem in diesem Augenblick Wichtigen, namlich von Osmin, zur Folge hat. Wenn 
sich nun gar bei der spateren Wiederkehr dieser Stelle das gleiche Spiel wieder- 
holt, so verliert es auch noch den Eindruck des Improvisierten, der beL seinem 
ersten Auftreten immerhin noch einigermaBen mildernd wirken kann. Das sind 
vermoge ihrer Kontinuitat rein tanzerische Wirkungen, die willkurlich in die Oper 
hineingetragen werden, nicht aus der Notwendigkeit.sondernnur ausderMoglich- 
keitheraus, 

Dieser Einzelfall ist ausfuhrlicher besprochen worden, weil er den Typus 
fiir eine groBe Zahl von Inszenierungsfehlern darstellt. Das zur Eigenart musika- 
lischen Gestaltens gehorende Prinzip der Wiederholung bringt es hauiig mit sich, 
daB eine Stelle, welche motorische Elemente aufweist, mehrmals wiederkehrt. 
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V 



Die neuere Regie wertet solche Stellen gestisch aus, indem sie die gleiche Be- 
wegung darauf wiederholen laBt. Oft wird ein nur formales Moment der Musik 
dadurch motorisch umgedeutet, jedenfalls aber eine Art der Darstellung hervor- 
gebracht, durch welche Gebarden beso riders hervorgehoben werden, die, wenn 
sie iiberhaupt stattfinden, unwesentlich sind und unbeachtet bleiben miiBten. 

Ebenso falsch wie diese motorische Auswertung musikalisch - formaler 
Elemente ist die rein motorische Auswertung von Ausdrucksmomenten. Wie schon 
angedeutet, ereignet es sich sehr oft, daB die von der Musik erzeugten Korper- 
empfindungen im Zuhorer einen BewuBtseinsvorgang lebendig machen, als dessen 
Subjekt der Darsteller, bzw. die von ihm dargestellte Person, zu gelten hat. Will 
der Darsteller diese Wirkung durch die Gebarde unterstutzen, so darf es aber nur 
durch eine Qebarde geschehen, die nicht motorisch, sondern in ihrer 
Ausdruckbedeutung ein Korrelat zur Musik bildet, d. h. also, dem von der 
Musik ins Leben gerufenen BewuBtseinsvorgang zugeordnet ist. Hierher gehort 
es z. B., wenn Darstellerinnen der Donna Anna („Don Giovanni") in der Rache- 
Arie des I. Aktes jedesmal zu den das Wort „vendetta" begleitenden aufsteigen- 
den ZweiundreiBigsteln der Violinen den Arm emporwerfen. Diese Laufe sind, 
formal betrachtet, nichts anderes als eine VergroBerung der ZweiunddreiBigstel- 
Triolen, mit denen die Basse die Arie eroffnen, und auch diese VergroBerung wird 
von den Bassen aufgegriffen. Schon aus dieser vielfachen Wiederholung und 
motivischen Verarbeitung kann man ersehen, daB es sich nicht um ein motorisches 
Element handelt, denn sonst miiBte die gleiche Ursache immer die gleiche Wirkung 
hervorbringen und Donna Anna als das Abbild einer Windmiihle dastehen. Viel- 
mehr wird durch diese musikalischen Elemente nur die Entschlossenheit, die 
Energie Donna Annas zum Ausdruck gebracht, und diesen Ausdruck kann und 
soil sie auch durch Gebarden unterstutzen, aber eben durch die mimischen 
Symptome von Entschlossenheit und Energie, durch gestraffte Haltung, erhobenes 
Haupt usw., kurz durch Gebarden, welche ihrerseits im Zuschauer die Korper- 
empfindungen hervorrufen, die jedermann mit Entschlossenheit und Energie ver- 
bindet. Ist es nicht bezeichnend, daB im Andante - Teil von Leporellos Register-- 
Arie zu dem Worte „costanza" genau dieselben ZweiunddreiBigstel - Triolen er- 
klingen, sogar in der gleichen Tonart? Durch die Ublichen Uebersetzungen wird 
allerdings dieser Umstand unkenntlich gemacht. 
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In der Tat wirkt eine regelmaBige Wiederholung gleichartiger Qtbarden 
in der Oper komisch. Sie steht nicht nur in Gegensatz zu der Art der Bewegung, 
die wir sonst an Menschen kennen und mit welcher die ganze Qestik auf der 
Opernbiihne zwar nicht identisch, aber analog ist, sondern — und das 1st das 
Qravierende — in unmotiviertem Gegensatz. Gerade dor t aber, wo 
komische Wirkungen beabsichtigt sind, sehen wir diese Wiederholung von den 
Komponisten ausdrucklich vorgeschrieben. Man denke etwa an die unzahligen, 
immer auf das gleiche musikalische Motiv wiederholten Verbeugungen, mit denen 
Abdul Hassan im „Barbier von Bagdad" die Biihne betritt, oder an das Seitenstuck 
dazu, das Auftreten von Mrs. Quickly im II. Akt von „Falstaff", wo sie immer 
wieder auf das gleiche musikalische Motiv ihr parodistisches „reverenza" singt 
und ihre Verbeugung macht, woriiber sie selbst nachher ihren Freundinnen spaB- 
haft berichtet. 

Daniit kommen wir zu einer besonders wichtigen Angelegenheit : der ge- 
nauen Ahschmiegung von Gebarden an den Rhythmus der Musik. Sie wird in der 
neueren Opernregie sehr weit getrieben. Zweifellos gibt es eine ganze Reihe von 
Bewegungen, die schon innerhalb der empirischen Wirklichkeit rhythmisch aus- 
gefiihrt werden. Das sind aber ^— abgesehen vOn Tanzen — ausschlieBlich korper- 
liche Leistungen, bei denen der immer wiederkehrende Kraftaufwand durch die 
rhythmische Gliederung vermindert werden soil. Solche Bewegungen rnussen auf 
der Opernbiihne ebenfalls rhythmisch ausgefiihrt werden, wenn die Musik es ge- 
( stattet oder gar durch Festhalten an einem angemessenen Rhythmus fordert. 
Hierher gehort im I. Akt von „Tristan" das Tau-Ziehen der Seeleute, von dem 
Wagner auf einer Probe gesagt hat, daB ohne sein Sichtbarwerden die ganze 
Musik dieser Stelle keinen Sinn habe (Alfred HeuB, Musik und Szene bei Wagner. 
Die MUsik XII, Nr. 10). Ein anderes Beispiel ist der die Miihle drehende Samson 
im letzten Akt der Oper „Samson und Dalila" von Saint-Saens. Hierher gehoren 
ferner Marsche. Aber schon bei diesen zeigt es sich, daB keineswegs immer ihr 
Rhythmus motorisch verstanden werden soil. Man denke etwa — urn nur ernen 
Fall zu erwahnen — an das Terzett Nr. 3 in Busonis ..Arlecchino", in welchem 
bei Matteos Schilderung der Barbaren jede marschartige Gebarde durch die 
Situation selbst uberhaupt ausgeschlossen ist. 

Die Tendenz, pragnante Rhythmen der Musik gestisch auszuwerten, hat 
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die Ansicht zur Voraussetzung, daB der Rhythmus immer und iiberall im motori- 
schen Sinne wirke. DaB dies nicht der Fall ist, daB der Rhythmus z. B. eine starke 
Einwirkung auf das allgemeine Lebensgefiihl haben kann, daB er ein Ausdrucks- 
faktor von groBter Bedeutung ist, hier des naheren auszufiihren, ist nicht moglich 
und wohl auch nicht notig. Davon aber abgesehen, wird die mimische Darstellung 
durch eine genaue Anpassung an den Rhythmus in einem Grade automatenhaft 
und dadurch jeder Analogie mit der allgemeinen und daher allgemeinverstand- 
lichen Gebardensprache beraubt, daB die Moglichkeit verloren geht, solche 
Gebarden als Erreger motorischer Antriebe oder als Ausdrucksbewegungen zu 
verwenden oder zu verstehen. 

In der Regel wird eine solche Art der Gestik damit gerechtfertigt, daB die 
Gebarde in der Oper stilisiert werden musse. Nun besteht das Stilisieren aber im 
Beiseitelassen unwesentlicher, der Wirklichkeit anhaftender Einzelheiten zugunsten 
der wesentlichen Elemente, und fiir die mirriische Darstellung in der Oper auBer- 
dem in einer Veranderung derjenigen Zeitdauer, die den Gebarden erfahrungs- 
gemaB zukommt, entsprechend dem groBeren Zeitaufwande, dessen der Gesang 
im Vergleich zur gesprochenen Rede bedarf. So bildet in jedem einzelnen Werke 
die Behandlung des Gesanges einen MaBstab fur den Grad, in Welchem) die empi- 
rischen Gebarden in ihrer Zeitdauer und damit in ihrem Gesamtcharakter um- 
gestaltet werden mussen und diirfen. Das ist ein Fundamentalsatz des Dar- 
stellungsstils. Niemals aber kann eine solche Stilisierung zu einer streng 
rhythmischen Gestaltung der Gebarde fiihren. Die Stilisierung ist nicht_ein Gegen- 
satz der Wirklichkeit, sondern eine Hervorhebung der in der Wirklichkeit wesent- 
lichen Momente. Die rhythmische Gestaltung der Gebarde tragt jedoch gerade 
in sie Unwesentliches hinein. Das ist beim Tanze unbedenklich, da hier die 
Gebardensprache ununterbrochen als die einzige Sprache des Darstellers zur An- 
wendung kommt, und in einer zusammenhangenden AuBerung das Wesentliche 
durch Unwesentliches getrennt werden muB. Die Gebardensprache des Opern- 
darstellers enthalt aber iiberhaupt nur Wesentliches und schweigt, wenn durch sie 
Wesentliches nicht zu sagen ist, wobei das auch in seiner Gebardensprache erforder- 
liche Unwesentliche durch Schweigen, d. h. also durch Unterlassen von Gebarden 
in die Erscheinung tritt. Das schlieBt nicht aus, daB sich unter Umstanden gleich- 
zeitig Wesentliches begibt; es kommt dann aber nicht durch die Gebarden zum 
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Ausdruck, sondern durch die anderen Mittel der AuBerung, die der Oper zu 
Gebote stehen. 

Deninach geben die motorischen Elemente der Musik, soweit sie iiberhaupt 
gestisch auszuwerten sind, nur einen Hinweis darauf, wann und in welcher Weise 
sich der Darsteller bewegen muB, ohne die Einzelheiten dieser Bewegungen 
genau festzulegen, und unbeschadet der Bewegungen, die nach MaBgabe des 
dichterischen Zusamimenhangs auch ohne Bezugnahme auf motorische Elemente 
der Musik erforderlich sein konnen; iiberdies hat der Darsteller in Verbindung 
mit den Ausdrucksmomenten der Musik sich einer Mimik zu bedienen, die von 
der Musik nicht in ihren motorischen Elementen, sondern in ihrem Ausdrucks- 
charakter bestimmt wird. 

Kein Kunstwerk ist dem Wechsel der Zeiten mehr unterworfen, als das 
Biihnenkunstwerk, und es ist das gute Recht jeder Zeit, unter Wahrung der vom 
Schdpier des Werks gewollten Wirkung die Mittel der Darstellung so zu ver- 
andern, daB eine moglichste Intensitat dieser Wirkung zustande kommt. Ist in 
unseren Tagen die Reaktionsfahigkeit auf motorische Elemente der Musik besonders 
stark geworden, so ware es ein Fehler, diesem Umjstande nicht Rechnung zu 
tragen. Aber so wenig solche aus der Psyche der Zeit stammende Tendenzen 
unbeachtet bleiben diirfen, so wenig konnen sie ohne Schaden fur das Kunstwerk 
und fur die Kunstgattung einseitig iibertrieben werden. Nur in Ktirze, und deshalb 
unter Verzicht auf die grundliche Fundierung so mancher Gesichtspunkte konnte 
hier versucht werden, die Qrenzen zwischen dem Tanz und der Operngestik ab- 
zustecken, wie sie sich aus der Natur der beiden Kunstgattungen ergeben. MuBte 
diesmal die Tendenz dahin gehen, das Oberwuchern des Tanzerischen ein- 
zuschranken, so kann es nach dem Qesetz der Wellenbewegungen nach einiger 
Zeit notwendig werden, die gleichen Ausfuhrungen mit der entgegengesetzten 
Tendenz zu machen. In der Kunst bleibt das theoretisch Richtige der Praxis 
gegeniiber immer nur ein Qrenzwert. 
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Rudolf Schafke (Berlin): 

ALBAN BERGS OPER ..WOZZECK". 

Die deutsche literarische Gegenwart erlebt eine Renaissance Grabbes und 
Biichners. Grabbes ..Napoleon" und ..Hannibal", an denen man bisher einzig die 
geniale Konzeption bewundern zu muss en glaubte, erweisen sich als wirksame 
Buhnenstiicke. Biichners nachgelassener ..Woyzeck" wird als Schauspiel auf- 
gefiihrt und fiir den Film bearbeitet. Seit 1923 liegt er als Oper von Alban Berg 
vor. Bruchstiicke aus Bergs Komposition sind im folgenden Jahr auf dem Frank- 
furter Tonkiinstlerfest des Allgemeinen Deutschen Musikvereins konzertmafiig auf- 
gefiihrt worden. Am 14. Dezember 1925 gab die preuBische Staatsoper das Werk. 

In Georg Biichners (1813 — 1837) „Woyzeck"-Skizzen, deren dramatischer 
Dialog viel Reflexion, viel philosophisches Raisonnement entha.lt, wird des Dichters 
politische und kunstlerische Einstellung Gestalt. Er ist tiberzeugter Revolutionar 
und Sozialist. Literarisch steht er dem „Jungen Deutschland" nahe. Den poe- 
tischen Idealismus, Tieck und seine romantische Schule, verwirft er und yertritt 
naturalistische Prinzipien der Dichtung. Sein Ideal ist Shakespeare, den er wie 
Grabbe in der lockeren Komposition, auch in der dramatischen Diktion nachahmt, 
daneben der Sturmer und Dranger Lenz. Den Gegenstand des ..Woyzeck" bildet 
ein banaler Fall "der Kriminalgeschichte, dessen gerichtliche Gutachten der Dichter 
als Quelle benutzt: ein Soldat ermordet aus Eifersucht seine Geliebte; 

Aus Biichners NachlaB sind drei handschriftliche Fragmente des Dramas 
auf uns gekommen. Die Frage ist also zunachst, in welchem Verhaltnis Bergs 
Text zu Biichner steht. 

1. 

1879 hat Karl Emil Franzos das Schauspiel in seinen Gesammelten Werken 
Biichners yeroffentlicht. Spatere Ausgaben fuBen auf ihm, so Paul Landau (1909), 
der freilich die Szenenfolge anders ordnet. Eine neue, kritische Untersuchung 
der schwer lesbaren „Woyzeck"-Fragmente unternahm Georg Witkowski (1920). 
Sie erwies die vollige Subjektivitat der Franzosschen und damit aller frtiheren 
Editionen. Von dem falsch gelesenen Namen ..Wozzeck" und vielen anderen Irr- 
tiimern angefangen, hat er das ganze Werk mit willkiirlichen Erganzungen und 
Konjekturen durchsetzt. Die Szenen sind hochst unkritisch aneinandergereiht 
worden. Ja, die ganze Auffassung vom SchluB des Dramas, wonach Wozzeck 
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ertrinkt, ist hinzugedichtet. Nach den letzten Ergebnissen der literarischen 
Forschung {Fritz Bergemann 1922) war der Ausgang des Stiickes so gedacht, 
daB Woyzeck vor Qericht iiber Gesellschaft und Staat „moralisch den Stab 
brechen" sollte. 

Ein Vergleich des Operntextes mit diesen „Woyzeck"-Editionen zeigt, daB 
Berg die Ausgabe Landaus vorgelegen hat. Schon damit riickt sein „Wozzeck" 
von dem Biichnerschen Original wesentlich ab. Hinzu kommen selbstandige 
Anderungen, die der Komponist an der Landauschen Bearbeitung vorgenommen hat. 

Von den 25 Szenen Landaus hat Berg 9 (5, 6, 8, 12, 14, 18, 19, 20, 25) 
ausgelassen. Szene 14 und 15 sind rait der bei Landau in Anmerkung stehenden 
Wirtshausszene in eine (II, 5) zusammengezogen worden. Auch die Zahl der 
handelnden Personen hat Berg verringert. So vertritt in III, 3 Margret Biichners 
Kathe, Wirtin und. Bauern, in III, 4 der Hauptmann und Doktor den ersten und 
zweiten Burger, in II, 4 Andres „Andere Bursche" und den Soldaten. Von 
den ubernommenen Szenen sind ferner einige urn ganze Partien gekurzt worden 
(1,1, 4; 11,4). Abweichende Verteilung des Dialogs auf die redenden Personen 
hangt damit zusammen (II, 2). Selbst innerhalb desselben Satzes werden uber- 
fliissige Wiederholungen gestrichen (1,4; 11,2). Der Ausdruck wird auf die 
groBte Knappheit und Pragnanz gebracht. Qerade Wozzeck wirkt dadurch ein- 
dringlicher. Andererseits veranlassen Berg manche nur skizzierte Andeutungen 
des Biichnerschen Textes zu ausfiihrlichen Wendungen, um die Charakteristik 
scharfer zu gestalten. Er macht weiter viel von Zusatzen zwecks psychologischer 
Vetdeutlichung der fragmentarischen szenischen Bemerkungen des Dichters 
Gebrauch. Diese peinlich genauen Anmerkungen sind sowohl Biihnen- 
anweisungen als auch besonders mimisch-dramaturgische Winke fur den Schau- 
spieler, die (z. B. II, 1) ein ausgezeichnetes Feingefiihl fur psychisch-dramatisches 
Geschehen beweisen. 

In all diesen Anderungen des Operntextes an der Biichner-Franzos- 
Landauschen Dichtung zeigt sich eine kunstlerische Kraft wirksam, die auf Ver- 
dichten und Verdeutlichen des iiberkommenen Stoffes ausgeht. Berg steht hierin 
dem Dichterbegriff Richard Wagners nahe. 

Eine andere Quelle haben weitere Abweichungen von der poetischen 
Vorlage. Wenn Berg in den Szenen 1,4; 11,4; 111,3 naturalistische Derbheiten des 
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Ausdrucks mildert, iiberhaupt den Qehalt der Dichtung dem Reinmenschlichen 

anzunahern strebt, so ist in ihm als Musiker die alte Wahrheit lebendig, daB allzu 

Qemeines der Idealitat der Tonkunst widerstreitet. Aber der Anteil des Musikers 

an der dichterischen Arbeit beschrankt sich nicht auf Negatives. Berg laBt in 1, 1 

Wozzeck auf die Frage des Hauptm'anns nach dem Wetter „Sehr schlimm, Herr 

Hauptmann", antworten (Biichner-Landau : „Schlimm, Herr Hauptmann, schlimm, 

Wind."). Er erzeugt damit eine strenge Parallele zu dem vorhergehenden : 

„Jawohl, Herr Hauptmann". Die Anderung ist also von eurhythmisch-musika- 

lischem Empfinden, von Rucksichten auf die Forderung der Musik diktiert. Rein- 

musikalischen Charakter tragen auch Abweichungen wie die der 11,2, wo des 

Doktors Zwischenrufe in logischer Steigerung sich aufbauen: „Pressiert", dann 

„Pressiert, Pressiert" und endlich „Pressiert, Pressiert, Pressiert" (gegeniiber 

dem einmaligen ..Pressiert, Pressiert" bei Buchner), oder die im Aufbau des Volks- 

Iiedes „Ein Jager aus der Pfalz" (11,4). Wie durch solche Anderungen Symmetric 

und Proportion in die Gestaltung der einzelnen Szenen hineingetragen wird, so in 

die ganze Dichtung durch die nicht nur auBerliche, sondern inhaltlich motovierte 

Qruppierung der losen Btichner-Landauschen Szenenfolge in 3 Akte zu je 5 Szenen. 

Damit wird aus einer naturalistischen Skizze ein wohluberlegtes, ausbalanciertes 

Drama. Das ist nichts weniger als eine Wieder-„Geburt der Tragodie aus dem 

Qeiste der Musik". 

Mit dieser Verdichtung und musikalischen Durchdringung des Stoffes hat 
sich Berg sein Drama erst selbst geschaffen. Der bescheidene Titel „Georg 
Buchners Wozzeck" besteht, abgesehen von den beriihrten literarkritischen Er- 
wagungen, auch kiinstlerisch nicht zu Recht. 

Die dichterisch formende Bearbeitung Bergs klart erst hinreichend die 
Frage, wieso dies dramatische Fragment nach bald hundert Jahren zum Sujet 
gegenwartiger Opernmusik gewahlt werden konnte. GewiB klingt der soziale 
GrUndton der Biichnerschen Dichtung, der bestehen bleibt, wenngleich ihm seit 
Franzos die Spitze der revolutionar-sozialistischen Tendenz genommen worden 
ist, heute stark wieder an. Das Groteske in der Zeichnung der Personen, besonders 
des Doktors* kommt einer ahnlichen Neigung moderner Kunst entgegen. Dazu 
muBten die eingestreuten Volkslieder und die vielen Gelegenheiten zu ton- 
malerischen Episoden den Musiker reizen. Immer aber ware ein stilistischer 
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Gegensatz zwischen dem formlosen Naturalismus Biichners und der streng kon- 
struktiven Richtung heutiger Tonkunst ge-blieben. An diesem Punkte hat daher mit 
sicherem Instinkt der Dichter in derm Komponisten angesetzt. 

So weist die Art der Bear beitung des poetischen Stoffes auf< den Kern der 
Musik Bergs hin. 

2. 

In anderen Fachzeitschriften ist dargelegt worden, und der Komponist 
selbst hat es gegeniiber ablehnender Kritik betont 1 ), daB das Werk als wesentliche 
Neuerung instrumentale Formen in die Oper herubernehme. Berg erhebt damit 
konstruktive Tendenzen heutiger Biihnenmusik zum herrschenden Stilprinzip. So 
bringt Paul Hindemiths Tanzpantomime „Der Damon" im letzten Drittel eine 
Reprise des Anfangsteils, und Ernst Krenek verwendet in seiner komischen Oper 
„Der Sprung iiber den Schatten" den strengen Stil (Fuge, Fugato, Kanon). 

Der erste Akt des „Wozzeck" enthalt: Suite, Rhapsodie, Militarmarsch, 
Passacaglia mit 21 Variationen und Andante affettuoso. Der zweite Aufzug ist 
eine Sinfonie in 5 Satzen: Sonatensatz, Fantasie und Fuge iiber 3 Themen, Largo, 
Scherzo, unter dessen Abschnitten sich eine Choralbearbeitung befindet, und Rondo 
martiale. Der dritte Akt besteht aus 6 Inventionen: iiber ein Thema (7 Varia- 
tionen und Fuge), iiber einen Ton, iiber einen Rhythmus, iiber einen Sechsklang, 
in einer Tonart und iiber eine gleichmaBige Achtelbewegung. 

Auf solche lediglich behauptende, mehr oder weniger ausfiihrliche Auf- 
zahlung der Formen beschranken sich die erwahnten Einfuhrungsaufsatze der 
Oper. Es bleibt, gerade angesichts der Feinde des Werkes, die Aufgabe, durch 
Analyse zu beweisen, den Bau der Musik selbst zu untersuchen und darauf das 
Urteil zu griinden. Eine analytische Kritik des ganzen Werkes wiirde den Umfang 
eines Buches erfordern. Ich wahle deshalb aus den Formen je eine strenge und i reie 
aus. Dabei ist zu beriicksichtigen, daB meine Betrachtung auf den Klavierauszug 
angewiesen war. Der Auszug von Fritz Heinrich Klein ist zwar offensichtlich 
bestimmt, die Partitur moglichst zu ersetzen. Aber gerade daraus erwachst eine 
nachteilige Halbheit. Denn einerseits kann er naturgemaB zur Erkenntnis der poly- 

A ) Ernst Viebig, Alban Bergs Wozzeck, ein Beitrag zum Opernproblem (Die Musik, April 
1923.) ; Fritz Heinrich Klein, Alban Bergs Wozzeck (Der Anbruch, Oktober 1923.) ; Emil Petschnig, 
Atonales Opernschaffen (Die Musik, Februar 1924.) ; Alban Berg, Die musikalischen Formen in meiner 
Oper ..Wozzeck" (Die Musik, Mai 1924.). 
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phonen Struktur der Musik doch nicht hinreichen. Andererseits 1st er, eben weil 
er ein tunlichst vollstandiges Bild der . Vielstimmigkeit zu erreichen strebt, f iir 
praktische Zwecke — und ihnen soil ein „Auszug" vor allem dienen — nicht 
Klaviersatz genug. 

Unter den sechs Inventionen des dritten Aktes besteht die erste aus einem 
Thema, sieben Variationen und einer Fuge. Das Thema enthalt zwei Haupt- und 
zwei Nebenmotive. Das erste Hauptmotiv 

Hml 
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erklingt in mehrfacher, allerdings schlieBlich nur angedeuteter Engfuhrung. Das 
zweite Hauptmotiv 



Hm2 ,, ^ 



liegt am vollstandigsten in der ersten Geige, wie sich aus einem Vergleich mit dem 
zweiten Fugenthema 



f i^T^iV'n'ii 



Hei . land,du hast dich ih-rer er - barmt 

ergibt; freilich mit Oktavversetzung eines Tones und ohne den spezifischen 
Rhythmus. Teilweise bringt es die Singstimme. Von den beiden Nebenmotiven 
besitzt das eine, vom Vcl. und Kbs. vorgetragene 
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versteckte Beziehungen zum ersten Hauptmotiv, die sichtbar werden* sobald man in 
diesem an den beiden g Oktavversetzungen vornimmt. Andererseits sind Analogien 
vorhanden zu einem Terzenmotiv aus dem Praludium der Suite (Takt 9), das dann 
als wesentlicher Bestandteil der Gavotte wieder verwendet wird. Auch an 
Wozzecks Air, fur den die Terz konstruktive Bedeutung hat, ist zu denken. Beziige 
zu diesem Air, und zwar zu dessen fur dieganze Oper leitmotivisch wichtigen ersten 
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Qesangsmotiv „Wir armen Leut!" zeigt ebenfalls das zweite Hauptmotiv in der 
Singstimme („Sieh mich nicht an"). Dieselbe Figur ist verkiirzt in dem anderen 
Nebenm'otiv enthalten, das darait zu Hm a in enger Beziehung steht : 




Der chromatisch absteigende Gang, der am Anfang und Ende des Motivs steht 
und durch den es eine formale Abrundung nach der dreiteiligen Liedgestaltung aba 
erhalt, tritt schon in Mariens Lied (Einleitung) aus dem ersten Akt als wesentlich 
hervor. Dort findet sich auch jener liegende Ton b, der in unserem Thema (siehe 
Nm 2 ) zusammen mit dem fur Wozzeck charakteristischen cis einen letzten 
Bestandteil bildet. 

Der ganze Themaabschnitt ist in zweiteiliger Liedform gehalten, derart, 
daB zuerst Hm 1 hervortritt und im zweiten Teil die iibrigen Motive zusammen- 
wirken. Das Prinzip dieser Gestaltung ist der Dichtung entnommen, die wie in 
der ganzen Szene so auch im Thema objektive Bibellesung und subjektive Reflexion 
einander gegeniiberstellt. Hieraus erklart sich auch, warum der Komponist gerade 
bei dem motivischen Material des zweiten Teils den musikalischen Zusammen- 
hang mit friiheren Abschnitten des Werkes (Wozzeck- und Marieszenen) betont. 

Trager der Veranderung sind die vier Motive des Themas im einzelnen 
selbst und ihre verschiedenen Kombinationen. An der 1. Variation sind Hm 1 , dann 
die beiden Nmm. und der liegende Ton cis, an der BaBftihrung der zwei letzten 
Takte auch der SchluB Hm 2 (von as ab) beteiligt. Die 2. Variation bringt vor allem 
eine rhythm^sche Veranderung des Nm 1 , daneben wird Nm 2 und der liegende Ton 
(jetzt transponiert : ais) verwendet. Auch Hm 2 ist in der Singstimme durch seinen 
Anfang vertreten. Fur die nachste Veranderung erhalt die aus beiden liegenden 
Tonen gebildete Sekunde, die schon im Anfang des Nm 2 auftritt, konstruktive Be- 
deutung. Von den vier Motiven werden nur Nm 1 und 2 benutzt. Auch in 
der 4. Variation erscheint zunachst Nm 1 als Vorschlagsfigur in Solo-Br. und.-Vcl. 
Dann aber tragt die Flote Hm 2 vollstandig vor. Die 5. Veranderung besitzt in mehr- 
facher Hinsicht eine Ausnahmestellung. Sie ist tonal (f-moll) gehalten, in drei- 
teiliger Liedform (a b a) gebaut — der Beginn der 6. Variation, der im Klavierauszug 
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falschlich Takt 40 angegeben ist, muB 2 Takte weiter hinausgeschoben werden 
— und hat als einzige, wenn man von dem Beginn der 1. Variation absieht, das 
Hm* im Vordergrund stehen. Den Mittelteil bilden Nm 1 und 2 . In der naehsten 
Veranderung tritt zu den beiden Nmm. (Nm 1 in Singstimme und Orchester) als 
anorganischer Bestandteil ein fur Wozzecks hastiges Wesen charakteristisches, 
in der Oper oft erklingendes Motiv. Die letzte (7.) Variation verwendet Nm 1 und 
Hm 2 (Es-Kl. und Singst.). in den letzten zwei Takten benutzt der Qesang auch 
Material des Nm 2 . 

Aus den beiden Hmm ist die Doppelfuge gebaut. Ihr erstes Thema 




kniete hin zu sei-nen Fii-fien 



dessen Herkunft aus Hm 1 sich durch Oktavversetzung des Anfangstones ergibt, 
wird zunachst allein durchgefiihrt. Der Kontrapunkt der Singst. scheint aus Nm 1 
entwickelt zu sein, nahert sich aber im letzten Takt des Abschnitts bereits der 
Figuration des zweiten Themas. Im Orchester taucht der chromatische Gang 
des Nm? in der Umkehrung auf. Die zweite Durchfuhrung wird von dem eng- 
gefiihrten 2. Thema (siehe oben) getragen. Als Kontrapunkt erscheint nur einmal 
(im dritten Takt) das erste Thema in der Verkiirzung (Kl.). Die Sechzehntelfigur, 
die in den folgenden Takten zweimal auftritt, und zunachst aus dem 
ersten Thema entnommen scheint, nimmt in Wahrheit die Veranderung 
des 2. Themas in der Posaune vorweg. Die letzten Tone der Singstimme sind 
aus dem Material des Nm 1 gebaut. Die dritte Durchfuhrung verknupft beide 
Themien miteinander. Kontrapunktische Steigerungsmittel : Engfiihrung, Um- 
kehrung, motivische Fortspinnung der Themen spielen eine Rolle. Aus dem zuletzt 
hervorgegangenen zweiten Thema werden die vier SchluBtone als Motiv ftir ein 
Nachspiel gewonnen, in dem auch die chromatische Linie des Nm" wirksam ist. 

Die Doppelfuge zeigt, abgesehen von dem einmaligen fliichtigen Auftreten 
des 1. Themas in der zweiten Durchfuhrung, jenen Typus in klarer Auspragung, 
der bis auf den Ntirnberger Meister Johann Pachelbel im 17. Jahrhundert zuriick- 
geht. Vergleicht man die Bergsche Fuge mit alteren Beispielen dieser Form, so 
fallt zuerst die vollige Anderung der Qesetze der Reperkussion auf. Mit der 
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Tonalitat ist die Quintfuge verschwunden. Terz, besonders Sekunde und Septime 
sind gebrauchliche Stufen der Therrieneintritte. Qegeniiber der freien, fan- 
tastischen Fuge eines Liszt oder auch des jungen Bach herrscht hier groBte 
Strenge und GesetzmaBigkeit. Willkiir im kontrapunktischen Material ist aus- 
geschlossen, Zwischenspiele fehlen. Selbst das Nachspiel erfiillt, allerdings nicht 
fur die Fuge allein, sondern fiir die ganze Invention, einen konstruktiven Zweck: 
der SchluB, in dem die Akkorde D- und Es-dur ineinanderschillern — ein Effekt 
iibrigens, der aus der Zeit des Impressionismus, etwa von StrauB her, bekannt ist 
— kniipft an das Ende der Engfiihrung des Hm 1 im Thema (Takt 7) wieder an. 

Trotz all dieser reinmusikalisch-formalen Bindungen ist die Qestaltung nicht 
nur des Themas, sondern auch der einzelnen Variation, ist der Aufbau der Fuge der 
Dichtung entnommen. Hm 1 entspricht jedesmal einer objektiven Idee (Bibelwort 
in der 1. Variation und in der 1. Durchfiihrung der Fuge, Marchen in der 
5. Variation), Hm 2 und die Nmm einem subjektiv - dramatischen Moment der 
Dichtung. Wenn hier die zweite Halfte der 1. Variation zu wider sprechen scheint, so 
ist zu bedenken, daB Jesu Worte: „So verdamme ich dich auch nicht, geh' hin 
und siindige hinfort nicht mehr" fiir Marie ein personliches Erlebnis bedeuten, 
also ins Subjektive hiniibergezogen sind. 

AuBer im Qesamtaufbau ergeben sich im einzelnen Beziige zur Dichtung 
der Szene. So ist die Tonalitat der 5. Variation innerhalb atonaler Musik als 
Symbol fiir die transzendente Marchenwelt charakteristisch und feinsinnig ge- 
wahlt. Das Auftreten des Hetzmotivs in der 6. Variation geschieht leitmotivisch 
in bezug auf Mariens Worte von dem Ausbleiben Wozzecks. 

Eine tiefste Beziehung zur Idee der Dichtung dieser Szene und zugleich eine 
hochste Steigerung des konstruktiven Prinzips konnte in dem Verhaltnis der Takt- 
zahlen des Einzelnen und des Ganzen der Musik gefunden werden. Das Thema 
ist 7 Takte lang. Ihm folgen 7 Variationen, deren Lange 7 + 2 + 7 + 7+9 + 3 + 7 
Takte betragt. Thema und Variationen zusammen fullen 7 x 7 Takte. Die Fuge 
fiigt 21 Takte hinzu, so daB die ganze Invention aus 10 X 7 Takten besteht. Das 
alles kann Zufall sein, und etwas derartiges in der Besprechung einer vor einem 
Menschenalter geschaffenen Musik zu erwahnen, ware lacherlich. Heutiger Musik 
gegeniiber jedoch muB — ohne daB sich der Erklarer damit zu einem bedingungs- 
losen Anhanger Werkerscher Bachinterpretation stempelt — wenigstens die Mog- 
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lichkeit zugegeben werden, daB hier eine jener musikalischen Zahlenspielereien, 
jene Zahlenmystik vorliegt, wie sie im Mittelalter beliebt war und bis auf die 
musikalisch-astronomische Zahlentheorie der Pythagoraer zuruckgeht. Auch in 
dieser Richtung wiirde somit moderne Tonkunst an Merkmale mittelalterlicher 
Kunstiibung ankniipfen. Das konstruktive Moment Bergscher Musik wiirde sich 
bis ins Mathematische hinein erstrecken. Die feinste, mystische Beziehung 
zwischen Dichtung und Musik der Szene lage darin, daB die religiose Idee der 
Poesie in das Symbol der heiligen Siebenzahl, die dem Bau der Musik immanent 
ist, gefaBt ware. 

War die GesetzmaBigkeit der ersten Invention des dritten Aktes durch die 
Titel: Thema, Variation und Fuge umrissen, so haben Berg und seine Interpreten 
in ihren schriftstellerischen Einfuhrungen des Werkes die Musik der zweiten Szene 
des ersten Aufzuges als Phapsodie bezeichnet, eine Benennung, die auf vollige 
Freiheit der Form schlieBen laBt. Hier ist das Ergebnis der Analyse des musika- 
lischen Ablaufs dies : 

Das Thema des Stiickes wird gebildet aus den drei Akkorden 
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Sie treten zunachst exponierend in originaler Gestalt (m 1 = Akkord 1 u. 2, 
m 2 = Akkord 1 — 3), lediglich umspielt von einem! chromatischen Motiv, auf 
(a [m 1 u. m 2 ] = Takt 201 — 211%). Dieses chromatische Motiv liefert die Einleitung 
zu Andres' volkstumlichem Lied „Das ist die schone Jagerei", das, scheinbar ganz- 
lich heterogen, doch von der Basis des 1. Akkordes seinen Ausgang nimmt. Das 
Orchester beschrankt sich wahrend der ersten Strophe des Liedes auf imitato- 
rische Zwischenwiirfe (b = 211% — 222). Der erste Abschnitt kehrt vefkiirzt und 
auf die Akkorde 1 und 2 beschrankt wieder (a [m 1 ] = 223 — 226). Nun steigert sich 
die Entwicklung: aus dem Akkordthema am 1 wird ein melodisches Motiv ge- 
wonnen und durchgefiihrt (a [D 1 ] = 227 — 240). Nach dem Qipfelpunkt in einer 
mehrfachen Engfiihrung bringt m 2 Entspannung und Abrundung (a [m a ]= 241^245%). 
Ganz entsprechend der Anordnung des Expositionsteils folgt dann eine Durch- 
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fiihrung von Andres' Lied (b [D]). Die Musik der zweiten Strophe ist eine figurative 
Variation der ersten. Das Orchester fiigt ihr eine selbstandige Begleitung hinzu, 
in der punktierter Rhythmus vorwaltet und deren melodische Idee, die aufwarts 
gespannte Quarte, bereits der Einleitung dieses Teils zugrunde liegt (b' = 245% 
bis 256). Nur von zwei Takten des ersten Abschnitts unterbrochen (a [m 2 ] = 257 
bis 258), schlieBt sich der Aufgesang («) der dritten Strophe an. Das Thema ist 
in der Singstimime nur nach metrisch - deklamatorischen Qesetzen umgestellt, 
wahrend im Orchester die figurative Variation der zweiten Strophe erklingt. Das 
Ganze wird durchzogen von einer liegenden Stimme (b" [a] = 259 — 262%). Das 
konstruktive Qleichgewicht wird hergestellt, indem an Stelle des in der Singstimme 
fehlenden Abgesanges [P] nach einem Takt des ersten Abschnittes (a [xviP] = 263 
[■* 258]) der Nachsatz des Aufgesanges als Refrain wiederholt wird und im Orchester 
der Abgesang durch eine ihm zugehorige instrumentale und vokale Partie der 
ersten Strophe vertreten ist (b" [/?] = 264 — 266). Ein zweitaktiges Nachspiel, das 
musikalisch dem Takt vor der 2. Strophe und vor dem Refrain entspricht 
(a [mV] = 267—268 [> 263, 258]), schlieBt die Durchfuhrung von Andres' Lied 
ab. Jetzt tritt das. Thema der drei Akkorde, durch glissando und rhyth- 
mische Schlage leicht verandert, wieder auf (a [m 2 ] = 269 — 270) und 
entwickelt eine neue Durchfuhrung (a [D 2 ] = 271 — 298) aus sich: zu 
den ersten beiden Akkorden tritt ein BaBmotiv, aus dem wieder ein 
absteigender Sekundenschritt als Trager des Ablaufs gewonnen wird. Singstimme 
und Orchester, auch dessen ostinate BaBfiihrung, werden davon beherrscht (271 bis 
279). Das Ganze ist in eine stufenweis aufsteigende Folge von Akkorden ge- 
spannt, bei deren Hohepunkt die Entwicklung einmiindet in Takte der ersten Durch- 
fuhrung (280—283 = 229Y2— 233). Ein zweiter Ansatz dieser Durchfuhrung wird 
von den Terzen der Basse der drei Akkorde als wesentlichen Faktoren getragen 
und umspielt, wahrend die iibrigen Akkordtone in 2, 3 bzw. 2 Takten dariiber ge- 
wolbt sind. Den Abstieg vermittelt eine langere Ausfiihrung der Chromatik, die 
schon in der Exposition des ersten Abschnitts (a [m 2 ]) enthalten war (a [m 2 , var.] 
= 286—298). Das Nachspiel, das als musikalische Coda bereits wahrend der 
Szene (298) einsetzt, bringt zunachst die drei Akkorde zweimal im Krebsgang, 
dazu herabsteigende Stufenfolgen. Das melodische Motiv der ersten Durchfuhrung 
entwickelt neuen Anstieg (a [var.] = 298—317), uber dessen ausgehaltener Gipfel- 
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harmonie sich dann Motive aus dem Ideenkreise des Andres - Liedes, ja dessen 
Melodie selbst im Horn, erheben und verloschen (b [var.] 317—332). Mit dem 
fluchtig hingeworfenen chromatischen Motiv in den Bassen klingt das Stiick aus 
(332). 

Sieht man nur auf die regelraaBige Aufeinanderfolge der beiden thema- 
tischen Qruppen (a = 3 Akkorde, b = Andres' Lied) t so gleicht die Rhapsodie 
im Aufbau der franzosischen Rondeauform. Aber die gesetzliche Gebundenheit 
und Ausgewogenheit erweist sich bei naherem Zusehen als weit strenger ; zunachst 
die der funf groBen Abschnitte in sich: die Exposition zeigt zweiteilige Liedform 
(a b), die erste Durchfiihrung von a die dreiteilige (a b a'), die Durchfiihrung von 
b franzosische Rondeauform, die zweite Durchfiihrung von a dreiteilige und die 
Coda zweiteilige Liedform. Daraus ergibt sich, daB die Rhapsodie in ihren funf Ab- 
schnitten einen wohlabgewogenen, symmetrisehen Bau mit der Durchfiihrung von 
b als Mittelpunkt aufweist. Es entsprechen einander aD 1 und D s , Exposition und 
Coda. 

Das alles mag eine Konstruktionsskizze verdeutlichen : 



'I'akt. 201—222 

Wozteck u. Andres 



223—245 
Wozzeck 



245-268 
Andres 



269-298 
Wozzeck 



298-332 
Wozzeck d. Andtes 



Exposition 

2 teil. Liedform 

a (n^+m 2 ) b 



a, 1. Durchfiihrung 

3 teil. Lf. aba' 

a (m 1 ) a (D 1 ) a (m 2 ) 



b Durchfiihrung 

Franz. Rondeauform 

T 



a, 2. Durchfiihrung 

3 teil. Lf . aba' 



Coda 

2 teil. Lf. 



b«a'(ma)6"(a)a"(m 8 /J)b"(/')a(m s /J) 



a(m2)a(D s [+i])a(m 3 var.) a(var.)b(var.) 
I _J 



Selbst in dieser Szene, deren musikalische Benennung am meisten auf 
vollige Ungebundenheit, auf improvisatorischen Stil schlieBen laBt, kann demnach 
von irgend welcher Freiheit der Form im Sinne des 19. Jahrhunderts keine Rede 
sein. Ein Vergleich der Bergschen Rhapsodie etwa mit Liszt, dessen Rhapsodien 
in ihrem ziigellosen Aufbau mitunter dem Potpourri nahestehen, zeigt den un- 
geheuren Abstand gegenwartiger Kunst, weniger im Harmonischen bzw. Tonalen 
— das sind Merkmale, die an der Oberflache bleiben — , sondern vor allem in dem 
Willen zur Form. 

Noch erstaunlicher wird diese strenge reinmusikalische Qesetzlichkeit, 
wenn man sieht, daB sie sich dem Ablauf der dramatischen Szene zwanglos an- 
schmiegt. In die Exposition und Coda teilen sich Wozzeck (a) und Andres (b) 
die beiden Durchfuhrungen von a werden von Wozzecks Visionen und Halluzina- 



277 



tionen beherrscht, in der Durchfiihrung von b steht die Fortsetzung von Andres 
Lied im Mittelpunkt. 

Auch im einzelnen sind manche Beziige zu Dichtung und Szene vorhanden. 
An tonmalerischen Episoden ist gerade diese Rhapsodie sehr reich. Es wird das 
Schneiden der Stocke, das Rollen des Kopfes, das Stampf en des FuBes, das 
Schwanken des Bodens, das Taumeln, das von der Erde in den Himmel fahrende 
Feuer, das Posaunengetos musikalisch imitiert. Auch die Erfindung der figurativ- 
ornamentalen Variation des Andres-Liedes beruht auf tonmalerischen Prinzipien: 
das Laufen des Hasen wird von der Singstimme nachgeahmt; — eine Charakte- 
ristik des Vokalen, die ins 18. Jahrhundert und weiter zuruckweist. Oberhaupt 
stellt Berg die harmonische, melodische und besonders die rhythmische Variation 
iiberall in den Dienst des dramatischen Ausdrucks. 

Was die Beziehungen der Musik dieser Szene zu anderen Teilen der Oper 
betrifft, so erklingt das Motiv von Andres' Lied nicht nur in der Coda der 
Rhapsodie, sondern auch im dritten Akt (Zwischenspiel nach Wozzecks Tode) in 
symbolischer Bedeutsamkeit wieder (Horn mit Dampfer). Ferner wird ein Motiv, 
das aus den drei Akkorden gewonnen ist und etwa Wozzecks mystisches Qrauen 
versinnbildlicht, leitmotivisch benutzt (I. Akt, Takt 230— 232, 281—283; III, 83). 
Mit ihm verwandt — insofern es auch aus den drei Akkorden gewonnen ist und 
besonders den dritten benutzt, den es in rhythmisch sich steigernden Schlagen 
wiederholt — ist ein anderes Motiv, das Wozzecks exaltiertes Wesen charakte- 
risieren soil (I, 270, 449, 542, 550 — 552). Endlich taucht ein Wandermotiv, das aus 
einer fallenden Sekunde als BaBfigur besteht (274 ff), an mehreren Stellen der 
Oper wieder auf. 

Ober solche leitmotivische Beziige hinaus geht das Wiederauftreten ganzer 
Taktgruppen, das gerade mit Stellen dieser Szene geschieht. Es entsprechen sich 
innerhalb der Rhapsodie die Takte 229—232 und 280—283. Dann wiederholt die 
nachste Szene bei der Mitteilung Wozzecks von seinen Erlebnissen mit Andres 
Marie gegeniiber zwei Stellen (239—243 = 443—446, 290—293 = 435— 437). Auch 
wo Wozzeck dem Doktor von seinen Visionen spricht (I. Akt, , 4. Szene, 
11. Variation), taucht die entsprechende Taktgruppe der Rhapsodie wieder auf 
(227— 231 = 554—561). Endlich ist in der 5. Szene des II. Aktes der Schnarch- 
chor und das Qesprach Wozzecks mit Andres, in dem jener erneut von seinen 
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visionaren Erlebnissen redet, mit Stiicken der I, 2 durchsetzt (I, 201—207 = 11, 
737—744; I, 237—244 = II, 752— 758; I, 275—279 = II, 748—750). 

So ist die Rhapsodie trotz aller musikalischen Eigengesetzlichkeit musik- 
dramatisch mit der Dichtung der Szene und mit dem ubrigen Werk verkntipft. 

3. 

Zwei Fragen stellt diese Musik. 

Einmal: decken sich reinmusikalischer Formenablauf und psychologisch- 
dramatische Entwicklung? Moderne Musikasthetik und gerade der Kreis, dem 
Berg angehort, verneint das. Heute wird im Gegensatz zur Rorriantik, die den 
„Kunstverein" wollte, die Eigengesetzlichkeit der Musik betont. Nun zeigte die 
Analyse, daB tatsachlich eine miihelose Kongruenz zwischen Dichtung und Musik 
erreicht ist. Sie wies auch die Wege zu diesem Ziel. Die musikalische Form ist 
je nach der Eignung der poetischen Szene geschickt ausgewahlt. Ihre Dimensionen 
und Proportionen liegen in der Dichtung begriindet. Am deutlichsten tritt der 
bestimmende EinfluB des Dramas an korrespondierenden Stellen innerhalb musi- 
kalischer Gestaltung hervor. Wo die absolute Musik sich mit mehr oder weniger 
genauer Wiederholung begniigt, setzt bei Berg fast iiberall Varherung ein. Der 
Opernkomponist weiB, daB das psychologische Qesetz, wonach es im seelischen 
Leben keine vollig gleiche Wiederholung gibt, nicht verletzt werden darf. Der 
beste Beleg dafiir ist der Sonatensatz des zweiten Aufzuges. Sein Aufbau ist wohl 
von „klassischer Pragung", wie ein Beurteiler hervorgehoben hat. Aber die 
Wiederholung der Exposition ist auskomponiert und die Reprise variiert. So 
beweist bei Berg wie bei Wagner — wenn auch in ganz anderer Richtung — die 
Dichtung ihre schopferische Kraft an der Musik. Andererseits hat, wie wir sahen, 
der Musiker in ihnen an der Qestalt des poetischen Stoffes gefeilt. Formung der 
Dichtkunst und Tonkunst arbeiten ineinander. So ist jene Harmonie zwischen 
beiden entstanden, die, gerade bei der Verwendung selbstherrlicher instrumentaler 
Gestaltungstypen, meisterhaftes Konnen verrat. 

Gefahrlicher noch ist eine zweite Frage: gegeniiber solcher subtil ge- 
arbeiteten, . konstruktiven Tonkunst erhetit sich der alte Vorwurf der „Augen- 
musik".: Er drang in den Musikgeschichte schort zweimal, urn 1600 und um ; 1750, 
durch. Auf ihn muB auch die musikalische Gegenwart gefaBt sein. Wer kann, 
so mochte gefragt werden v beim unvorbereiteten Horen des Werkes all die 
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kleinsten thematischen Verastelungen erkennen und verfolgen, wessen Geist die 
Einheit der formalen Beziige umfassen? Wer ist etwa in der Lage, die Reprise 
des Praludiums in der Suite sofort als zum guten Teil im Krebsgang gebaut zu 
horen? Sind das nicht alles „papierne Kiinste", lediglich fur das Auge, fur den 
Verstand wirksam? Erfordert nicht gerade die Oper nach traditioneller An- 
schauung, statt der Feinheiten, vielmehr den breiten theatralischen Alfrescostil? 

Berg ist sich der Grenzen, die dem Polyphon- und Formal-Konstruktiven 
besonders in der dramatischen Musik gezogen sind, und der elementaren Not- 
wendigkeiten der Buhnenmusik durchaus bewuBt. Freilich sind jene beiden 
Momente nicht nur fur das Auge des Partiturlesers geschaffen worden. Sie 
sollen dem Ohr des verstandnisvollen Horers wesentlichste Inhalte des Kunst- 
werks vermitteln. Aber die Musik des „Wozzeck" beschrankt sich keineswegs 
auf Polyphonie und Form. Sie laBt sich auch unter einem vollig anderen, dem 
musikdramatischen Gesichtspunkt betrachten. Diese Seite an ihr ist sogar fur den 
unmittelbaren Eindruck schlechthin bestimmend. Von symptomatischer Bedeu- 
tung hierfiir ist, daB in den Besprechungen der Auffuhrung in den Tagesblattern 
einseitig das Charakteristische und Malende der Musik betont wurde, wahrend die 
auf der bloBen Kenntnis der Klavierpartitur beruhenden fachliterarischen Ein- 
fiihrungen des Werkes wiederum einseitig die formale Gestaltung hervor- 
hoben. 

Die Oper ist von einem Netz von Motiven durchzogen, die mehr oder 
weniger leitmotivisch verwendet werden. Das heiBt: sie treten mit sym- 
bolischer Bedeutsamkeit innerhalb des musikalischen Gefiiges auf und sollen 
bestimmte Assoziationen im; HSrer hervorrufen. Wie bei Wagner beziehen sich 
solche Motive auf Personen, Eigenschaften (HetzmotiveWozzecks, mehrere Motive 
fur pathologische Erscheinungen in ihm), dramatische Situationen (Angstmotiv, 
Geheimnismotiv, Leidmotiv, Motiv fur Mariens traumerisches Wesen), Gegen- 
stande (Mordmessermotiv). Vollstandige Nachweise hierfiir zu geben, wiirde zu 
weit fuhren. 

Es gibt sogar Stellen der Oper, deren musikalischer Aufbau wie im Musik- 
drama aus dem in dichterischer Absicht zusammengefiigten Gewebe bestimmter 
Motive entsteht; Stellen also, in denen der Musiker als Tondichter sprechen will. 
Das sind vor allem die SchluBdurchfiihrungen der Szenen, so die von I, 1 und III, 4. 
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Diese letzte, die 5. Invention, schildert nach Wozzecks Tode als Zwischenspiel 
durch ihre Motivik noch einmal die Lebensschicksale und den Leidensweg des 
Helden. Es ist — das Musikalisch-Stilistische beiseite gelassen — im Wesen das- 
selbe wie die Trauermusik nach Siegfrieds Tod in der „G6tterdammerung". 

Neben dem Leitmotivischen und Dichterisch-Symphonischen benutzt Berg 
das dritte Stilmoment des Musikdramas, das schon fur die alte Oper von Bedeu- 
tung war: die Tonmalerei. Der Text Buchners gibt viel Qelegenheit dazu, z. B. 
in I, 2; III, 4. Die Ausfiihrung solcher tonmalerischen Episoden beweist Bergs 
virtuose Beherrschung des musikalischen und instrumentalen Apparates. 



Die Betrachtung des Formal-Konstruktiven, andererseits des Musik- 
dramatischen fiihrt schlieBlich zu der Frage der historisch-stilistischen Stellung der 
Oper „Wozzeck". Auch hier wie iiberall in der Kunst nicht Revolution, sondern 
Evolution, nicht volliger Bruch mit der Tradition, sondern organisches Heraus- 
wachsen aus der Vergangenheit. 

Berg kniipft mit der Leitmotivik, dem symphonischen Zwischenspiel und 
der Tonmalerei an Wagner und die Epoche des Musikdramas an. Er verwendet 
mit der Qanztonleiter, den daraus resultierenden ubermaBigen Dreiklangen, den 
ostinaten BaBfiguren, harmonischen Orgelpunkten und anderen dahin gehorigen 
Effekten typisch impressionistische Klangwirkungen, wie sie bei StrauB, Debussy 
oder Schreker auftreten. Dariiber hinaus aber stehen im Vordergrund stilistische 
Merkmale gegenwartiger Kunst: Das Aufgeben der harmonischen Tonalitat. Die 
herrschende Polyphonie und thematische Arbeit. Die Variationskunst, die 
dabei entwickelt wird und die vor allem den Rhythmus in ihren 
Wirkungskreis einbezieht. Die Mannigfaltigkeit und Kiihnheit der Rhythmik. 
Die Bevorzugung gewisser Intervalie, der groBen und kleinen Sekunde, der grofien 
Septime, ubermaBigen Oktave, der Quinte und vor allem der Quarte sowohl in 
Fiarmonischen wie in melodischen Bildungen. Der konstitutive Anteil der Vokal- 
stimmen an der Thematik, der ftir viele Stellen, allerdings unter Berticksichtigung 
weitgehender rhythmisch-melodischer Variation, besteht, die auf den ersten Blick 
frei deklamatorisch-sprachmelodisch erfunden zu sein scheinen. Primar ist fur 
Berg auch hier das Reinmusikalisch-thematische, erst sekundar bringt er mit 
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Hilfe der Variation die Annaherung an das Sprachmelos. 2 Endlich der strenge 
Gestaltungswille, der sich nicht auf die t)bernahme der instrumentalen Formen be- 
schrankt, sondern in den kleinen Einheiten — der haufigen Verwendung der zwei-, 
besonders dreiteiligen Liedform — ebenso wie in den ganz groBen, abschlieBenden 
Beziigen bewahrt: das Ende des I. und III. Aktes ist iibereinstimmend auf der- 
selben motivischen und harmonischen Grundlage gebildet. Dasselbe Motiv, auf 
anderer harmonischer Basis, steht zu Anfang und Ende des II. Auf zuges, so daB die 
drei Akte der Oper durch ihre Schlusse in das musikalische Urverhaltnis der drei- 
teiligen Liedform gebracht sind (a a' [= b] a). 

Der Befund dieser Stilschichtungen wird durch die Betrachtung der Ent- 
wicklung Alban Bergs bestatigt. Berg ist als Komponist vom musikalischen Im- 
pressionismus als der letzten Etappe der Romantik ausgegangen. Die Klavier- 
sonate op. 1 (erste Bearbeitung) zeigt dieses Geprage in melodisch-harmonischen 
Stilmerkmalen sowohl wie vor allem in jenerrt pathetischen Ethos, das der ganzen 
Zeit der Bruckner, StrauB, Mahler eignet. Denselben impressionistisch - koloristi- 
schen Qrundzug besitzen die vier Lieder op. 2. Beide Werke gehoren der Zeit an, 
in der Berg den Klavierauszug zu Schrekers „Fernem Klang" verfertigte. Als dann 
in einem Abstand von einem Jahrzehnt das op. 3 (1920) erscheint, hat der musi- 
kalische Expressionismms, hat Arnold Schonberg, zu dessen Werken Berg mehrere 
thematische Analysen und Klavierauszug e schrieb, inzwischen auf inn EinfluB ge- 
wonnen. Das bloBe Notenbild dieses zweisatzigen Streichquartetts, das auf dem 
Salzburger Kammermusikfest 1923 aufgefiihrt wurde, ist dafixr ein Symptom. Auf 
Schonberg gehen auch im „Wozzeck" (op. 7) auBer den musikalisch-stilistischen 
Zusammenhangen einige besondere Anordnungen zuriick: das Kammerorchester 
(II, 3) in der Besetzung von dessen Kammersymphonie, die Benutzung der Sprech- . 
stimme in Form der rhythmischen Deklamation als Mittelding zwischen dem ge- 
wohnlichen Sprechen und dem Qesang nach Art der Schonbergschen Pierrotmelo- 



8 Die dem „Wozzeck" gegeniiber gebrauchte Redensart von den „enormen Anforde- 
rungen an die Musikalitat der Sanger", die dem Werke „den Tod fur die Jetztzeit" bringen sollte, 
gehort ebenso wie die von der „alles erdriickenden Polyphonie" und „t)berkontrapunktik" des 
Orchesters, von der „melodischen Diirftigkeit", andererseits von dem „bedeutenden kompositions- 
technischen Kbnnen" des Komponisten zu dem stereotypen Riistzeug einer vom musikalischen 
5chlendrian aller Zeiten (man denke an Wagner!) betriebenen, raffinierten Kritik, die um so ver- 
nichtender treffen will, indem sie Nebensachlichem scheinbar Arierkennung zollt. Die erste Floskel 
mil: der daran gekniipften Prophezeiung ist berelts durch die Auffiihrung widerlegt. 
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dramen und die von jenem eingefiihrte Kennzeichnung der Haupt- und Neben- 
stimmen in der Partitur. 

Aus dieser AufWeisung der geschichtlichen Kontinuitat, innerhalb deren die 
Oper „Wozzeck" steht, und der kiinstlerischen Einflusse, die auf den Komponisten 
gewirkt haben, folgt keineswegs, daB das Werk selbst ein Konglomlerat hetero- 
gener Stile oder das unpersonliche Produkt eines Epigonentums sei. Es war die 
irrige AnmaBung der historischen Betrachtungsart des 19.Jahrhunderts, auf diesem 
Wege iiber das objektive Kunstwerk, wie es an und fiir sich selbst gesehen sein 
will, etwas Entscheidendes aussagen zu wollen. Bergs „Wozzeck" wirkt als die 
kiinstlerische Tat einer eigenartigen Individualitat und besitzt durch diese seinen 
besonderen , StiL 
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Alfred Rosenzweig (Wien): 

DRAMATURQISCHE BEMERKUNQEN ZUR „OPFERUNG 

DES GEFANGENEN" VON EQONWELLESZ 

Die Bearbeitung des altmexikanischen Tanzschauspiels fur die Opernbuhne 
und seine szenisch-musikalische* Ausgestaltung mit den Mitteln von Tanz, Solo- 
gesang und Choren, mochte auch fiir diejenigen iiberraschend gekommen sein, denen 
das in den „Neuen deutschen Beitragen" durch Hugo v. Hofmanns- 
t h a 1 veroffentlichte Original in der Obertragung durch Eduard Stucken in 
bewundernder Erinnerung geblieben ist. Denn es ist erstaunlich, wie dieser 
in seiner Einmaligkeit einzig dastehende Stoff der „Opferung des Ge- 
iangenen" nach jahrhundertelangem Schattendasein in den vergilbten Blattern 
der Grammatik des Abbe Brasseur plotzlich, vom Strahle unserer Zeit getroffen, zu 
gltihen beginnt und, helle weithintragende Leuchte geworden, das ewige Drama 
der Menschheit, das in der heiligen Zeremonie des Opfers versinnbildlichte Ge- 
heimjnis von der Verkettung alles Irdischen in lapidarer Aktion verkiindet. 

In dem liturgischen Maskenspiel, nach Stucken's Wort „jugendlicher als 
die erste Tragodie, und doch schou ein Drama" weben noch in inniger Durch- 
dringung die beiden erst von spateren Zeiten scharfer geschiedenen Erscheinungs- 
formen dieses Grundvorgangs : die n u r dem Altar vorbehaltene, die die 
mystische Auflosung der Empfangenden in die Gottheit und ihr Wiedererstehen 
als Verwandelte zum Gegenstand hat und die spater von M y t h o s u n d B ii h n e n- 
k u n s t ausgeformte, deren wesentlichen Kern des Helden Kampf und Vereinigung 
mit seinem Schicksal bildet. 

Aus dieser Zweiheit des Heroischen und Sakralen eroffnen sich die 
stilistischen Grundlagen des Werkes. 

Die heroisch-sakraleWelt. 

Um die Gestaltung des Heroischen und Sakralen, wie sie in der „Opferung 
des Gefangenen" sich darbietet, fafibar zu machen, gilt es, das triebhafte Auf- 
keimen einer Entwicklungsstromung aufzuzeigen, die im fruheren musikdrama- 
tischen Schaffen des Komponisten zur allmahlichen Entfaltung gelangt; gilt es, Klar- 
heit zu gewinnen iiber das Kraftespiel, das die Bedingungen hierzu schuf. 

Das Jahr 1914 wird fiir Egon W e 1 1 e s z bedeutsamer Wendepunkt: es ist 
die Zeit, in die die Komposition seines Balletts „Das Wunder der Diana" 
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fallt. Zum ersten Male ist der Musiker einer dramatischen Idee hingegeben, die iiber 
den Einzelfall hinaus eine Bindung erzeugt, die niemals mehr verlassen werden 
sollte: die Gegensatzlichkeit zweier Welten, einer hoheren, gottlichen, die einer 
niedrigeren, irdischen Sphare gegeniibertritt und diese nun zu sich hinanzieht durch 
das „Wunder der Verwandlung". Diese Bestandteile gehoren gleichermaBen den 
geistigen Schatzen des mythischen Wiener Zauberspiels und des altosterreichischen 
Barocktheaters a"n, ein Ewiges und Allgemeingultiges, das ebensosehr in der Finale- 
technik der osterreichischen Symphoniker Bruckner und Mahler mit ihrem sieg- 
haf ten Hinaustragen der SchluBapotheose, wie im Werke Hugo von Hofmanns- 
thal's fortlebt. 

In diesen aus Besonderheiten des Volkes und der Landschaft erwachsenden 
Akkord drohnt, bestinwnend fiir die Qesamthaltung des weiteren Schaffens, als 
erzener Grundton die Schicksalstragik Holderlin's. Das Schicksal- 
hafte und seine Gestaltung wird zum Formungstrieb, der hemmend der Dionysik der 
Epoche gegeniibertritt. Endgiiltig ist der Weg gewonnen, der alles Geschehens ins 
GroBe und Hochdenkende auflost: die Abkehr vom naturalistischen Musikdrama. 

Und hier begegnen sich innere Auswirkungen mit auBeren Einflussen. Das 
Metaphysische der urspriinglichen, schon in „Diana" gegebenen Grundeinstellung 
muBte bei Beriihrung mit dem Holderlin'schen Weltbilde unwillkiirlich die Ziige 
der dem groBen Dichter eigentumlichen mythisch-mystischen Erscheinungsformen 
annehmen. Aus der „tragischen Harmonie" Holderlins, aus seiner Auffassung des 
Schicksalsbegriffs folgt mit Notwendigkeit das tiefe und unmittelbare Erlebnis des 
losenden Vorgangs der „Verwandlung", der gleichzeitig die unwandelbare Achse 
im Schaffen jenes Dichters darstellt, der wie kaum ein anderer unter den Lebenden 
dazu berufen erscheint, die Geistigkeit Holderlins durch das Medium seiner Kunst 
zu erneuern : ich meine Hugo v. Hofmannsthal. In der Aufnahme des H61- 
derlinschen Welt bi Ides als deminnerstenlmpulsihrerDra- 
matik begegnen sich der Musiker Egon Welle sz und der 
DichterHugov. Hofmannsthal. So darf das fast ohne jedes schmuckende 
Beiwerk ganz auf das „Wunder der Verwandlung" gestellte mythische Geschehen 
der Hofmannsthalschen „Ariadne"-Dichtung als der bestimmende auBere EinfluB an- 
gesehen werden, der die Richtung des Biihnenkomponisten Egon Wellesz angibt. 

Klingt schon in „Ariadne auf Naxos" die eigenartige Welt des Goetheschen 
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Singspiels an, so finden wir in Wellesz' erstem groBen Opernwerk „D i e P r i n - 
zessinQirnar a", Weltspiel und Legende von JakobWassermann (1918), 
die gleichfalls Goethesche Atmosphare der Lauterung vorgedeutet, die Hofmanns- 
thal spater in der „Frau ohne Schatten" Qestalt werden lieB. Aus dem weltlichen 
Getriebe des Hoffestes fiihrt die mit dem Weltspiel gleichzeitig vor sich gehende 
Legende, (die sich daher mdt dem ersten Akt an dem gegen den SchluB hin ver- 
legten Hohepunkt zeitlich iiberschneidet), in die einsame Welt der Girnara, die der 
Ankunft des Siegreich-Vollendeten entgegenlebt. So wird die iiberirdische 
Erscheinung Buddhas zum groBen sakralen Erlebnis des Werkes, zu seinem 
szenischen und musikalischen Hohepunkt. 

Im Zeichen Holderlins schreitet Egon Wellesz aus dem orientalischen 
Motivkreis der „Girnara" zur unmittelbaren Schau der griechischen Welt. 
Mythische Bilder dienen als Bausteine eines Geschehens, das die immer wieder 
durch Verwandlung neugestaltete Einheit des Seins aus dem Zuriickstreben eines 
Losgerissenen in das Urall emporwachsen laBt, ins Menschliche ubertragen, aus 
dem Kampf des Helden gegen das Schicksal. Von da an werden die 
folgenden Werke „A c h i 1 1 e s auf S k y r o s", „A 1 k e s t i s" (Hugo v. Hof- 
mannsthal) und „Die Opferung des Gefangenen" zu des Musikers 
groBen Auseinandersetzungen mit dem Heroischen: solcherart Abwandlungen 
des gleichen Grundgedankens sind sie die Glieder einer einzigen Kette, einer 
heroischen Trilogie. 

Das Ballett „Achilles auf Skyros" zeigt das Erwachen des Heroischen in 
Achill. Wie ein Abglanz aus der orientalischen Motivik der „Girnara" dringt die 
unheimliche Gestalt des als fremder Kaufherr verkleideten Odysseus in die 
idyllisch-heitere Sphare der reinen Madchenwelt der Konigstochter auf Skyros, in 
deren Mitte Achilles unerkannt, Madchen unter Madchen, lebt. Die Kostbarkeiten 
Arabiens betoren als ein Weltlich-Trug voiles das heitere griechische Gemiit. 
Dann — beim Anblick des Schwertes, einem Momente des ins Hochste, Unnennbare 
gesteigerten Daseihs vollzieht sich in Achilles das Wunder der Verwandlung, mit 
dem er, seine Bestimmung zum Helden erkennend, seinem unbekannten Schicksal 
entgegenzieht. 

Steigernd fortgefiihrt wird der Gedanke des Heroischen in der musik- 
dramatischen Formung der Hofmhnnsthalschen „Alkestis", die zugleich noch weit 
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iiber die ursprungliche Festlegung durch den Dichter hinaus das Sakrale in den 
Vordergrund riickt. 

Hugo v. Hofmannsthal hat, wie Rudolf Borchardt in seinem auBer- 
ordentlichen Essay „Ueber Alkestis" darlegt, „das Euripideische Sittenstiick aus 
seinen Angeln gehoben, damit wieder Meerwind des groBen alten Lebens durch 
die offene Legende streiche". Der alte Mythos von Alkestis lebt wieder auf. Mit 
ihm verschiebt sich das Spiel auf eine neue, andersartige Ebene, wo andere 
Menschen, in eine andere Zeit gestellt, wirken. In jene feme Vorzeit, da es noch 
kein depraviertes Menschopfer gab, mit dem der Mensch, indem er es erzwang 
und ausiibte, das Schicksal zu beugen glaubte, sondern ein Opfer, das kein Mensch 
das Recht fur sich zu fordern hatte, vielmehr lediglich die „gottliche Unitat und 
Gemeinschaftsidealitat, die Urform von Staat und Gesamtheit". So ist das von 
Hofmannsthal in die ursprungliche, mythische Sphare zuriickdivinierte Geschehen 
durchleuchtet und gekront von dem Opfer der Alkestis, das sie nicht 
fiir den Gat t en, fur die Person des Admet, sondern fur Admet 
denKonig, fiir das Heil des ganzen Volkes vollbringt. Solcher- 
art ist nicht sie allein das Opfer, sondern in gleicher Weise Admet, der seinem 
Konigtuih Alkestis, die Gattin, opfern mu B. Um die dritte der Hauptgestalten aber 
ist der Glanz des Sakralen gewoben: Herakles ist die Verwandlung des Dionysos, 
der wie in den kultischen Anfangen der Tragodie iiber dem Altar erscheinende 
deus ex machina, der das Schicksal lenkt und Alkestis dem Tode entreiBt. 

Dieses lapidare Drama hat nun in der Oper von Wellesz eine noch scharfere 
Konturierung erfahren als bei Hofmannsthal. Sein typisierender Gehalt kommt bei 
Wellesz in einer auBerordentlichen Harte und Geschlossenheit der Szenenfiihrung 
zum Ausdruck. Dreiteilige Gliederung: Sterben und Betrauerung der Alkestis, 
Herakles hn Palaste des Admet und die groBe Orgie, Riickkehr der Alkestis und 
Hymne auf Herakles-Dionysos. 

Hatte der Komponist in der „Prinzessin Girnara" und in „Achilles" die 
musikalische Darstellung des Heroischen und Sakralen noch nicht mit ganz 
spezifisch diesem Zweck gewidmeten Mitteln unternommen, so andert sich dies in 
„Alkestis". Bisher waren lediglich als aus der Atmosphare der Barockoper 
geschopfte stilistische Eigentiimlichkeiten die reiche Chorverwendung und die 
mittels enggefiihrter Fanfarenthemen zu hochstem Glanz aufgesteigerte SchluB- 
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apotheose in Verwendung gekommen. Nunmehr tritt in „Alkestis" zu dem oben 
Angefuhrten die gleichf alls der Barockoper zugehorige Monumentalitat der 
Szenenbildung und der Tanz im kultischen Sinne. Das BewuBtsein 
in der Kunstform der Oper zu einer groBen Gemeinde zu sprechen, bedingt hier die 
Monumentalitat der Gesamthaltung, die Bindung an das Traditionelle. Gleichzeitig 
aber sollte der Tanz als Zeichen kultisch-festlicher Erhebung zu einem integrieren- 
den Bestandteil des Gesamtkunstwerkes erhoben werden, zum bindenden Elemtent 
zwischen der unwirklichen Sphare der Musik und dem realen szenischen 
Geschehen. Es sollte die innere Dynamik des Dramas eine Spiegelung in der Be- 
wegung der Szene erhalten, so daB in diesem Kunstwerke, ahnlich wie in der 
Epoche der Barockoper, Dichtung, Szene nnd Musik zu vollig einander durch- 
dringender Einheit verschmolzen werden. 

So wurde in den sakralen Momenten des Dramas, in der Anlage des groBen 
Trauerzeremoniells um die aufgebahrte Alkestis, in der Orgie des Herakles und 
in dem hymnisch schreitenden SchluBpaean dem Tanzerischen breiter Raum 
gewahrt, wobei — hier kniipft Wellesz an die inszenatorischen Errungenschaften 
der Handelspiele von Gottingen und Hannover an — zur Erzielung moglichster 
Vollkommenheit im Gesanglichen wie im Tanzerischen die Masse der Agierenden 
in Sing- und Bewegungschdre geteilt wird. Es ist kein Zufall, daB der eigentliche 
Schopfer dieses sinnvollen Systems, das bei den groBen szenischen Oratorien- 
aufftihrungen „Saul" und „Herakles" in der Stadthalle von Hannover im groBten 
Stile zur Anwendung kam, Hanns Niedecken-Gebhard, auch die Mann- 
heimer Urauffiihrung der „Alkestis" inszenierte. Mit diesem Tage beginnt eine 
neue Phase der modernen deutschen Opernregie im Sinne barocker Szenen- 
gestaltung. 

Eine letzte und hochste Steigerung erfahrt die Darstellung des Heroisch- 
Sakralen in dem kultischen Geschehen der „Opferung des Gefangenen". Jed- 
weden schmtickenden Beiwerkes entkleidet, ist hier alles im ZeremonieU der 
heiligen Opferhandlung verankert. Dieses bestimmt alle auBeren Vorgange, so 
daB die Handlung vollig aus dem Individuellen ins Typische emporgehoben wird. 

Es ist ein Drama ohne Katastrophe. Kein Kampf wogt mehr auf. Nur 
ehernes Schreiten des Unabanderlichen, von Anfang an Beschlossehen bis zum un- 
abwendbaren Ende. Denn das macht das Wesen des Heroen aus, daB es ihm nicht 
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gegonnt ist, teil zu haben an den Freuden des Lebens, sondern daB er seiner inner- 
sten Bestimmung, sich aufzuopfern, folgen mu8, den Weg zu nehmen „ins All zuruck 
die ktirzeste Bahn". 

Damit ist der Kreis der Heroischen geschlossen: vom Erwachen des kind- 
lich-unbewuBten Jiinglings zu nur ahnungsweise vorgedeuteter Heldenbahn iiber 
die bewuBte Opfertat gereifter heroischer Menschen zu dem willentlichen Verzicht 
auf die Bindung mit dem noch einmal im Abendglanz aufleuchtenden Zauber des 
Lebens. 

Die musikalisch-szenische Qestaltung. 

Das originale Maskenspiel der Quiche-Indianer mit den immanenten Forde- 
rungen eines dramatischen Qeschehens in unserem Sinne in Einklang zu bringen, 
war die Aufgabe des Komponisten. Der typisierende Qehalt der Maskentanze 
entsprach nun wohl dem objektivierten, musikdramatischen Stile unserer Zeit, wie 
er am reinsten und sinnfalligsten seit der groBen Handel - Renaissance in des 
Biihnenkomponisten Egon Wellesz' Schaffen zum Ausdruck gekommen war, doch 
fehlt naturgemaB der Qegenwart dieser alten Tanzart gegeniiber die urspriing- 
liche psychische Einstellung der Antike, die in der durch Maskierung des Korpers 
hergestellten „Verbindung von Mechanischem und Organischem" unmittelbar das 
Wirken iiberirdischer Gewalten empfand. 1 In der Bearbeitung fur die Opernbiihne 
muBte , daher auf andere Weise das Hereinspielen des Metaphysischen und die 
Objektivierung des dramatischen Geschehens szenisch realisiert werden. 

Die Wechselreden der Masken sind an den vier Stellen, an denen die 
Herrlichkeiten des Lebens zum letzten Male vor dem Gefangenen ausgebreitet 
werden, durch die eigentlichen Tanze unterbrochen. In farbigem Zauberglanze 
heben sich diese von der heroischen Sphare der Haupthandlung ab, gleichsam als 
eigenes Spiel im Spiele, eine „Welt in der Welt". 

Der Komponist hat aus der Erwagung, daB diese ganz aufs Tanzerische 
gestellten Phasen des Dramas in hochster Vollkommenheit erstehen muBte, zur 
Darstellung der Hauptfigur, des gefangenen Prinzen, nicht einen 



1 Ueber die zii einem starren Konstruktivisnius fiihrenden Versuche, den Maskentanz aus 
dem Qeiste unserer Zeit neu zu beleben, siehe Fritz Bohme: „Der Tanz der Zukunft", 
Miinchen 1926, pag. 20 if. 
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Sanger, sondern einen Tanzer ausersehen. Die tanzerische Ausdrucksskala 
seiner Bewegurtg geht auf sein Gefolge iiber, findet ihre monumentale Spiege- 
lung in der Massenbewegung des Chors der Gefangenen, die, angefiihrt vom Schild- 
trager des Prinzen, den Feinden Willen und EntschluB ihres Herren verkiinden. Die 
gleiche Anordnung weist das Qegenspiel der Sieger auf. Im Mittelpunkt der Konig, 
dessen Winke und Befehle vom Aeltesten des Rats, dem siegreichen Feldherrn, dem 
Volk und den Kriegern in Wort und Tat vollzogen werden. Aus dem Gegen- 
einanderwirken dieser beiden Qruppen baut sich die lapidare Aktion auf. 

Dies wurde entscheidend fiir die Gesamtstruktur des Werkes. Denn hier- 
durch wirken die vier Tanze, in denen der Abglanz des Irdischen den Weg zur 
Schwelle des Todes geisterhaft erhellt, nicht als bloBe Balletteinlagen, sondern 
treten in ihrer wahren Bedeutung her vor : als Stauungspunkte des 
Dramas, deren Fluidum auf dessen bindende Zwischenglieder iibergreift. Das 
tanzerische Spannungserlebnis, das das Gegeneinanderbaumen der heroischen und 
irdischen Welt auslost, durchzittert als einer und einziger Rhythmus 
das ganze Gebaude der Handlung. Diese, yon dem iiber der Gebardensprache 
schwebenden Chorgesang getragen, wird solcherart iiber das individuelle Einzel- 
geschehen in die Sphare des Allgemeinen erhoben: sie wird zum groBen 
Zeremoniell, das, von Anbeginn an, so oft sich die heilige Handlung der Opferung 
vollzog, geiibt wurde. 

Fiir die architektonische Gestaltung werden zunachst drei weithinragende 
Kulminationspunkte bezeichnend, an denen das Heldentum des Gefangenen in macht- 
voller, allumspannender Geste hervortritt : es sind die groBen Zasuren des Dramas, 
an denen sich dem zu hochster Ekstase aufgepeitschten tanzerischen Geschehen 
plotzlich ein breiter vollstromender Melodiebogen entgegenstemmt, ein Thema, 
das, auBerhalb aller musikalischen Verarbeitung stehend, stets in unveranderter 
Gestalt erscheint. Gerade diese Oekonomie verleiht der angestrebten Hohepunkts- 
wirkung das Entscheidende, AuBerordentliche. — Der erste Eintritt der groBen 
Largo-Melodie in dem geschilderten Sinne befindet sich am Ende des ersten Tanzes 
(bei Takt 650) in b-moll, da der Gefangene, unberuhrt, inmitten des lebensvoll- 
beschwingten Bewegungsspiels der Junglinge und Madchen, die ihm Friichte und 
Getranke darbieten, die endlich angenomhiene Schale mit erhabener, feierlicher 
Gebarde wie zum Opfer erhebt, um sie dann verachtlich zu Boden fallen zu lassen. 
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Zum zweitenmal erscheint das Thema (Takt 994) in d-moll nach dem vom dritten 
zum vierten Tanze iiberleitenden Chor der Qefangenen, der, machtig aufgesteigert, 
den Wunsch des Prinzen nach einem letzten, heldenhaften Kriegsspiel mit den „ Adlern 
und Jaguaren" des siegreichen Konigs ausspricht und schlieBlich, wiederum, nach 
b-moll gervickt, am Ende des vierten Kriegstanzes. Hier vollzieht sich in dem 
von hochster Intensitat durchgliihten Qesange des Orchesters der Wechsel von 
der rasend-wilden Bewegungsakkordik des Kamipfes zu der letzten, an Unmogliches 
grenzenden Bitte, dem erschiitternden Rufe der Gefangenert nach Freiheit. 

Zu diesen drei kulminierenden Stelien, die sich dadurch charakterisieren, 
daB die Hauptfigur als Trager des Heroischen aus dem unmittelbaren An- 
sturm feindlicher Gewalten siegreich hervOrgeht, gesellt sich als vierter Hohepunkt 
die SchluBpartie des zweiten Tanzes mit dem Konigsgewande. Von scharf skan- 
dierten Rhythmen des vollen Orchesters getragen, erhebt sich in Violinen und 
Trompeten (Takt 782) eine Kantilene, die gleich der fruher erwahnten auBerhalb 
aller kompositorischen Verarbeitung steht. Dieses zweite Thema erscheint aber 
noch auBerdem in seiner Grundgestalt an zwei weiteren wichtigen Punkten des 
Dramas : zum Ersten (Takt 470) als ruhevoller Gesang der Streicher, als Einleitung 
des die „erste Bitte" enthaltenden Chores und schlieBlich (Takt 1245) als Ab- 
gesang zu der nach dem fiinften, letzten Tanz einsetzenden Totenklage, da 
unsichtbar dem Zuschauer, hinter der Szene zu dem in barocker Polyphonie ge- 
haltenen Duo einer Sopran- und einer Altstimme ein Frauenchor unisono hinzu- 
tritt. So wird mit den einfachsten und eindeutigsten Mitteln der ganze Komplex 
der Tanze, der eigentliche Kampf des Heroischen mit den Lockungen des Irdischen, 
in scharfer Konturierung von den iibrigen, umrahmenden Teilen des Dramas ab- 
gehoben. 

Es wurde bereits darauf hingewiesen, daB das von den Tanzen aus- 
strahlende Spannungserlebnis als i n n e r e r Rhythmus das ganze Gefiige des 
Dramas einheitlich durchpulst. Von der zwingenden Kraft, der hinreiBenden Wir- 
kung, der dieser Auflosung des Tanzes in das Drama innewohnt, zeugt 
besonders deutlich die Gestaltung des ersten groBen Chores „Jetzt wird er zahlen 
fur seine Taten". Der Komponist hat hier aus den Worten der originalen Be- 
griiBungsrede des Konigs Hobtoh an den Gefangenen ein monumentales, von 
hochster Spannungsintensitat erfiilltes Gebaude geformt, dessen strophische Gliede- 
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rung zur Unterlage eines dramatisch auf gesteigerten, dabei jedoch ganz aus tanze- 
rischen Bewegungsgesetzen geformten Ausbruchs des Siegerchores wird. 

Eine weitere Vereinheitlichung erfahrt die dramatische Architektur durch 
die sorgsame Ausbalancierung der musikalisch und szenisch korrespondierenden 
Stellen. Je mehr wir uns dem Beginn des Dramas nahern, desto weiteespannter 
wirken die Bezogenheiten der Thematik gegen den SchluB zu: aus der Arie des 
Schildtragers erwachst die erschiitternde Musik, die die Opferung des Gefangenen 
begleitet (vgl. Takt 240 ff und Takt 1270 ff) und schlieBlich verklammert Anfang 
und Ende die groBe Trompeterfanfare, tiber der zu der kultischen Zeremonie 
der Priester wahrend der Verbrennung der Leiche, figurativ gesteigert und kunst- 
voll enggefuhrt, die hymnisehe Apotheose auf den gottgewordenen Heros sich auf- 
baut. Die Wendung ins Metaphysische, die im originalen Drama nur an einer 
einzigen, selbstredend unvertont gebliebenen Stelle der Todesfurcht starker durch- 
bricht, 2 wird auf der Opernbuhne zum machtigen, befreienden SchluBakkord: die 
mit vollzogenem Opfer hergestellte Einheit des Seins hebt alle Schranken des 
Irdischen auf und es vereinigen sich in der Magie der heiligen Handlung die Chore 
der Sieger und Besiegten zum Preise des zu seinen Ahnen eingegangenen Helden. 

Durch den losenden SchluBgesang wird nochmals die objektivierende Grund- 
tendenz des Dramas, die alles Einzelgeschehen ins Typische emporhebt, in ihrer 
ganzen GroBe, in starkster Belichtung gleichsam, sichtbar und es erhellt sich d i e 
Unitat der tanzerischen und dramatischen Strebungen, aus 
denen das Werk, im wahrsten Sinne des Wortes ein Tan z drama, sich auf- 
baut: des Helden Bahn steil emporstrebend aus irdischer Bedingheit in die ent- 
personlichte Sphare des erhohten, unverganglichen Lebens, findet ihre Spiegelung 
in dem tanzerischen Urtriebe, dessen Welle die Bewegung des Menschenleibes 



! Der Oefangene (nimmt den aus einem Schadel gefertigten Becher in die Hand) : Aber 
das ist ia der Kopf meines Ahnen, der Kopf meines Vorfahren, den ich da sehe und betrachte! 1st es 
moglich, daB man mit mir ebenso verfahren wird, daB man ebenso die Knochen meiner Stirn ver- 
arbeiten und meineii Schadel ausmeiBeln und mit Farben bemalen wird irmen und auBen? Wenn 
man dann in meine Berge und Taler steigt, urn die Pek-Frucht und Kakao meinen Sohnen und 
Lehensmannern zu verhandeln, so werden meine Sonne und LehensmSnner sagen: „Siehe der Kopf 
unseres Ahnherrn, unseres. Vaters!" Also werden meine Sonne und Lehnsmanner wiederholen, so- 
lange wie Sonnenlicht auf Erdem scheinen wird . . . Hier der Knochen meines Armes, ein Trom- 
melstab wird er sein, in Silber gefaBt; und< sein Ton wird Himmel und Erde zittern machen — wenn 
er hier erschallt zwischen den Mauern des groBen Palastes ... 
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„vom Statischen ins Fluchtige", „vom Zentrum in das Netz des Raums" in das 
kosmische Qefiige des Seins einstromen laBt. Solcherart wird „Die Opferung des 
Qefangenen" zum ragenden Symbol unserer Zeit,' die Kraft der Gestaltung wieder- 
um als wesenhaft empfindet, fiir die heutige Opernbuhne aber bedeutet das Werk 
die ideale Kunstform, die ihr in der restlosen Losung des Verhaltnisses von Drama, 
Musik und Szene jene monumentale Sprache wiedergibt, die einzig und allein ge- 
eignet ist, ihre verlorengegangene Stellung als Kulturfaktor im Qeistesleben der 
Nationen dauernd zu befestigen. 
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EINE GESAMTAUSQABE VON CHAMBONNIERES 

Innerhalb der zeitgenossischen Musik ist es noch keiner asthetischen Doktrin 
gegliickt, sich lebendig auszuwirken, die hadernden Kunstler zu versohnen und zu 
einen. Eine Ruhepause ist entstanden. 1st es, um Atem zu schopfen? Es sieht 
aber eher einem Einschlafen ahnlich; und fur viele ware es fraglos das Beste... 
Zum Gluck wird die alte Musik Wieder lebendig. Paris erlebte voriges Jahr die 
Auferstehung des ..Ritorno d'Ulysse" von Monteverdi, in dieser Saison die 
reizende komische Oper Glucks „Der betrogene Kadi". Henry Expert setzt 
die Veroffentlichung der „Denkmaler der Renaissance" fort. Heute endlich kommt 
der groBe Chambonnieres an die Reihe. Jacques Chambonnieres, dessen 
Werke soeben von Andre T e s s i e r und Paul B r u n e 1 d herausgegeben wurden, 
war der wirkliche Begriinder der franzosischen Cembalo-Schule. Er hat als konig- 
licher Kammercembalist zahlreiche Stiicke geschrieben und im Vorwort zum I. Band 
seiner „Pieces de clavecin" (1670) die erste Verzierungstabelle veroffent- 
licht, die fur das Cembalo in Frankreich erschienen ist. Er wurde frvih beruhmt. 
In der trefflichen Einleitung, die er fur diese mustergultige Ausgabe schrieb, 
erinnert Andre Tessier sehr zutreffend an die Verse Lafontaines : 
Chez l'illustre Certain . . . 
Dont le rare genie et les brillantes mains 
Surpassent Chambonnieres, Haendel, les Couperins. 
und an die Strophe des „Merkurs" : 

Ouand Chambonnieres avec sa Tablature 
Voulait charmer les Roys, nos Demy-Dieux, 
Autre que luy ne faisait parler mieux Le Clavessin. 
Virtuose — schrieb Chambonnieres keine Virtuosenmusik. Seine Art, wie 
Tessier sehr richtig bemerkt, ist weder pedantisch noch gekiinstelt. Dieser 
Primitive des Cembalo hat alle Reize der naiven Jugend; seine Melodien sindunbe- 
schwert wie Volkslieder, und dieser Zeitgenosse des Hotel Rambouillet wuBte sie 
mit einer stilistischen Geschmeidigkeit zu verwerten, die ihre Entstehungszeit zwar 
genau kennzeichnet, doch sie in keiner Weise veraltet erscheinen laBt. Der Heraus- 
geber hat in anerkennenswerter Weise dargelegt, daB die Arbeiten Chambonnieres 
unser Interesse starker beanspruchen als die Schakereien der Cembalisten 
im folgenden Sakulum. Couperin wird prickelnder sein, aber Chambonnieres ist 
reiner. Die gegenwartige Monumentalausgabe, die dem S e n a r t - Verlag alle Ehre 
macht, beweist es. Sie wurde angelegt nach den genauesten Regeln musikwissen- 
schaftlicher Kritik. Die Originaltexte sind strikt wiedergegeben, und selbst bei 
den Reprisen (Wiederholungen) ist die korrekte Auslegung der Notenwerte in den 
Verbindungstakten dem Spieler iiberlassen. In diesem Falle war die Anwendung 
zahlreicher Nachweisungszeichen tnotwendig, was Bruneld und Tessier sehr gut 
verstanden haben. Es liegen hier 142 Stiicke vor (wovon einige mit ..Doubles") 
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eine bedeutende Bereicherung nicht nur fur die franzosische Musikforschung, 
sondern auch der Musikliteratur tiberhaupt. 

Das XVII. Jahrhundert ist nicht nur eine Bliitezeit literarischen Ruhmes, 
auch die Musik spielte damals eine auBerst wichtige Rolle. Die Schriftsteller 
beschaftigten sich damit: Moliere brachte die Musik mit der Komodie in Verbindung, 
La Fontaine schrieb eine „Musikalische Epistel an Nyert", Frau von Sevigne fehlte 
bei keiner AufMirung der Lully'schen Opern. Die Musik begleitete alle Handlungen 
des Konigs; sie feierte seine Siege, erhohte den Glanz seiner Feste und milderte 
seine Trauer. Sie ist der treue Spiegel des franzosischen Qeschmacks Und maBgebend 
f iir alle wohlerzogenen Menschen ; sie hat ihre leidenschaf tlichen Verf echter, die sie 
deswegen hochhalten, weil sie die Grenzen des Natiirlichen nicht sprengt, im Gegen- 
satz zur Musik der Italiener, jener „Kuchen-, Ragouts- und Amberkoniituren- 
liebhaber". Der Streit wird sich bald zuspitzen, der Italianismus an Boden gewinnen; 
aber die franzosische Musik wird sich zu wehren wissen, und so gut, daB wir drei 
Jahrhunderte spater in die Lage kommen, wenn die Gegenwart schlaft, so weit 
zuriickzugehen um Neues und Lebendiges zu finden. 

Andre Coeuroy (Paris) 



MUSIKLITERATUR 

1. 
KURTH: BRUCKNER 

„Dies Buch steht nach Inhalt und Grundauffassung abseits von der heute 
gangbaren Anschauung. Um so tnehr wendet es sich an die Stillen." Mit diesen 
Worten beginnt Ernst Kurth das Vorwort seines groBen zweibandigen Bruckner- 
buches, das im Verlage von MaxHesse, Berlin, herauskam. Es gibt nicht viele 
Biicher, an denen der Versuch einer Besprechung schlechthin abprallt. KurthsWerk 
gehort zu dieser Gruppe. Man kann ihnen gegeniiber nur glaubig oder unglaubig 
sein, sie in sich aufnehmen oder von sich wegstellen. In dieser ganz personlichen 
Art der Schau liegt nicht nur die individuelle Eigenart des Buches, sondern vor allem 
auch sein Verhaltnis zu seinem Stoff. So wie man an Bruckner nur glauben kann 
oder nicht, wie bei ihm alle die MaBe versagen, welche sich sonst einem 
Kiinstler und seinem Werk gegeniiber anwenden lassen, so bietet auch Kurths 
Werk kaum die Moglichkeit eines Eingriffs. Aus seiner Schau Bruckners heraus ist 
ihm eine Methode der Monographie entstanden, wie sie eben nur an dieser einen 
Stelle moglich ist. Gefahrlich, irgend etwas zu verallgemeinern oder aus seinem Zu- 
sammenhang herauszulosen. 

Kurths groBes Werk, das unter den musikliterarischen Erscheinungen der 
letzten Zeit einen iiberragenden, ganz einzigartigen Platz einnimmt, steht in innerem 
Zusammenhang mit seinen friiheren Arbeiten. Wie er an Bach die Grundsatze eines 
polyphonen Stils, an Wagner die Entwicklung der Harmonik aufdeckte, so wird ihm 
die Personlichkeit Bruckners zum Symbol fur den Formbegriff. Nur, daB sich hier 
die Gewichtslage verschiebt: wahrend die Umrisse der Personlichkeit fur Bach 
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und Wagner festlagen, gait es ihra in diesem Buche, das Bild der schopferischen 
Personlichkeit Bruckners in engster innerer Bindung an das Werk neu zu ge- 
stagen. Daraus ergab sich ihm die Gliederung; der erste Band geht den Weg 
zu Bruckners Personlichkeit und zu seinem Werk als Einheit, der zweite gibt 
durch analytische Untersuchungen der Einzelwerke den Oberbau. 

Unter den Leistungen dieses Buches muB wohl die Kraft der Erformung 
am ehesten genannt werden. Kurth hat aus seiner Einstellung zumi Formbegriff 
als lebendigem Wachstum der Krafte (in engster innerer Einheit mit seinen 
friiheren Untersuchungen) eine Terminologie geschaffen, in der jeder Einzelbegriff 
vom Qrunde seines Wortsinns aus aufgebohrt ist. Das gilt gleichermaBen etwa 
fur den „Fernstand" Bruckners, als auch fur die Definition des symphonischen 
Formgeschehens als ..Wellenspiel", „Episoden der Leere und Wirrnis", „Motivische 
Einheitskunst". Es gelingt von hier aus (und das bleibt das Wesentlichste und 
Allgemeingiiltige dieses Buches), das Formgeschehen einer Brucknerschen 
Symphonie in alien seinen Kraftelagen, Strebungen und Teilbildungen zu er- 
fassen. Die Formasthetik einer neuen Weltanschauung gelangt hier zu einem ent- 
scheidenden, zwingenden Ausdruck, welcher die Divergenz psychologischer oder 
organischer Ausgangsstellung vollig in Schatten riickt. 

So weit ist es moglich, kritisch Stellung zu nehmen. Ob das mit Leiden- 
schaft gezeichnete Bild von Bruckners GroBe in diesem AusmaB richtig oder falsch 
ist, das steht nicht zur Entscheidung. Hier eben setzt der Glaube ein. Einzelne 
Bedenken treten angesichts der iiberragenden Hohe des Geleisteten vollig zuriick. 
Vielleicht mochte man dem ganzen Buche starkere Konzentration wiinschen, viel- 
leicht aber auch steht dieses Moment in innerer Parallelitat mit den groBen 
MaBen seines Stoffes. Wie es als Formasthetik jeden Zusammenhang mit 
Bruckner weit iiberschneidet, so gibt es andererseits in vielen Teilbeobachtungen 
auch dem Brucknerdirigenten Anregung fur die musikalische Ausgestaltung der 
Symphonien. 

• 2. 
EINSTEIN: NEUES MUSIKLEXIKON 

Der gleiche Verlag (Max Hesse, Berlin), dem fur seinen Mut in der 
Herausgabe groBer Werke gedankt werden muB, veroffentlicht (ebenfalls in 
hervorragender Ausstattung) ein Lexikon der Neuen Musik, welches eine freie 
Bearbeitung eines kiirzlich erschienenen Sammelwerkes von A. Eaglefield - Hull 
darstellt. Mit der zeitlichen Grenze von etwa 1880 werden Trager und Er- 
scheinungen der jiingsten Musik zusammengestellt. „Es ist nicht zu befiirchten, 
daB es zu der dem: Deutschen angeblich eigenen Uberschatzung des Nicht- und 
AuBerdeutschen beitragen wird: dies AuBerdeutsche wird bei uns nicht nur 
keineswegs mehr uberschatzt, sondern nicht einmal gekannt". Es ist also dieses 
Buch ein Werk geworden, das ganz in unserer Zeit wurzelt und die flutenden, 
auseinanderstrebenden Zusammenhange zu binden und zuganglich zu machen 
versucht. Durch die Fiille des Stoffes hat sich das Schwergewicht nach der 
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Richtung des Personlichen hin verschoben und man wiinschte dem Lexikoh viel- 
leicht noch mehr so ausgezeichnete kleine Zusammenfassungen, wie etwa den 
Artikel „Atonalitat". Statt des fortgefallenen Abschnitts iiber die Harmonik wareh 
doch Notizen iiber eine Reihe ganz unwesentlicher Personlichkeiten entbehrlich 
gewesen. Aber dennoch sind gerade diese monographischen Artikel, in derert 
annahernder Vollstandigkeit ja ein Hauptwert des Buches liegt, teilweise von 
bemerkenswerter Hohe. Es soil freudig, begriiBt werden, daB Verfasser und 
Herausgeber nicht nur Daten geben, sondern den Mut zum Urteil aufbringen. Die 
Trager der jiingeren Entwicklung sind scharf profiliert und bei aller Vorsicht 
des Urteils eindeutig gezeichnet. Als eine ganz besondere Eigenart des Werkes 
muB das Auftreten von Namen gekennzeichnet werden, die von der Perspektive 
unserer Zeit aus neu zu sehen versucht werden. Diese Perspektive ergibt ein 
von groBer innerer Hohe aus gezeichnetes Bild von Brahms, eine scharfe Formu- 
lierung der Qegensatze in unserem Verhaltnis zu Mozart und eine Charakteristik 
von Richard StrauB, aus der ich, umi ein Bild von der personlichen Eigenart des 
Buches zu geben, die folgenden SchluBsatze zitieren mochte: 

StrauB ist der kunstlerische Vertreter eirier Zeit, die vor zehn Jahren ihreh 
AbschluB gef unden hat. Was an dieser Zeit schon war, ist in der Musik von StrauB 
vorhanden und wird von uns noch immer, immer wieder geliebt. Zur Musik der Jungen 
hat er keinen Zugang, und er hat Recht von seinem Standpunkt aus, die Jugend zu 
bemitleiden, in ihrer Primitivitat, in ihrer Zerbrochenheit, in ihrem Ringen; er weiB, 
was er gekonnt hat — auf dem Boden der Tradition bis zu den letzten Spannungen 
des Artistischen zu gehen und jenen Boden doch nicht zu verlieren. Der Bereich des 
Sinnlichen in der Musik ist bei ihm so weit, daB er ans Seelische grenzt. Er scheint 
der einzige Siegreiche, Positive, Bejahende neben den groBem Zerbrochenen seiner 
eigenen Generation, Mahler und Reger, die er denn auch iiberlebt hat. Aber er ist 
nur Sieger, weil er im Seelischen nicht bis ah das Letzte gegangen ist, er hat es 
sich ganz naiv und selbstschiitzerisch, diatetisch ferngehalten. 

3. ■ ■ ' 
JODE:ORGANIK 

Als erster Band eines so betitelten Qesamtwerks erschien im Georg 
Kallmeyer-Verlag (Wolfenbiittel) Jodes „Die Kunst Bachs, dargestellt an 
seinen Inventionen". Nicht ohne Absicht stelle ich dieses Buch aus der Reihe der 
folgenden Nennungen heraus und in die Nahe von Kurth. Denn wie bei diesem, 
so ist es auch hief eine neue Weltanschauung in unserm Verhaltnis zum Kunst- 
werk, welche sich in den Bachuntersuchungen formuliert. Kurths Definition der 
Melodie als stromender Kraft ist auf dem gleichen Boden gewachsen, auf dem 
nicht nur Jodes Arbeiten stehen, sondern der im weitesten Sinne im Begriff scheint, 
die psychologische, ichbezogene Einstellung zum Kunstwerk abzulosen. Organik 
ist der Gesamtbegriff fiir die UntersuChung des KunstWerks, welche in diesem ein 
Wachsendes, Lebendiges zu erkennen versucht. Jode lost in dieser Arbeit nur 
einige Inventionen aus dem Zusamm eh hang heraus, welche ihm durch die Ein^- 
deutigkeit ihrer innefen Lage zu besonders geeigneten Ausgangspunkten werden 
konnten. So zeigt er an der B-Dur Invention den rhythmisch - dynamischen, an 
der a-moll Invention den harmonischen Pendelschlag, an der in E-Dur die Ton- 
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letter im Rhythmus des Tonraums, an der in g-moll die Raumgestaltung durch die 
freie polyphone Linie, wahrend die c-moll Invention „Qeist und Qesicht des 
Kanons" enthiillt. Diese stoffliche Beschrankung macht es ihm moglich, sich mit 
groBter Liebe und Ausfiihrlichkeit in die einzelnen Werke einzusenken und ihrem 
Entwicklungsleben Schritt fiir Schritt, mit vorsichtig abtastender Hand nach- 
zugehen. 

Diese methodische Einstellung verlegt den Schwerpunkt des Buches auf 
das Padagogische und laBt mit eindeutiger Klarheit eine neue Entwicklungsstufe 
unseres Verhaltnisses zur Musik erkennen, ein von starkster innerer Verantwort- 
lichkeit getragenes Erarbeiten und Hineinwachsen, unter strengster Ausschaltung 
alles AuBermusikalischen. So stellt das Buch ein geschriebenes, bleibendes 
Zeugnis fur eine umfassende lebendige Arbeit dar, von deren Weg und Zielen es 
ein klares Bild zu geben vermag. Eine Einleitung stellt die Qegenlage des 
Mechanischen und Organischen in scharfer Antithese gegenuber. Auch hier soil 
zu keinen Einzelheiten Stellung genommen werden, welche etwa an Fragen der 
Phrasierung ankntipfen konnten, sondern bleibt der reine Abglanz lebendiger Arbeit 
das starkste und schwerwiegendste Merkmal dieses Buches. Vor dem Wege, 
den es geht, liegt weite und fruchtbare Zukunft. Stellt man Jodes Buch neben 
das von Kurth, so wird der Qlaube immer fester, daB es nicht ein Weg, sondern 
der Weg ist, den we/terzuschreiten unserer Generation zur Aufgabe wurde. 

4. 
SCHULMUSIK 

In Zusammenhang mit Jodes Arbeit kann hier ein Buch geriickt werden, 
das, obwohl es nicht unmittelbar mit der Musik zusammenhangt, gradlinig aus 
der Arbeit der Jugend herauswachst : „Jugend und Biihne", heraus- 
gegeben von Pallat und Lebede, erschienen bei Ferdinand Hirt, 
Breslau. Es ist aus einer Tagung hervorgegangen, in welcher Vertreter der ver- 
schiedensten Kreise, der Unterrichtsbehorde, der Lehrerschaft, des Wandervogel, 
der Laienspiele, der Landschulheime an das Problem des Jugendspiels herantraten. 
Es ist von hochstem Wert, daB diese Stelle der Entwicklung durch Veroffent- 
lichung festgehalten wurde. Sie bedeutet einen erstmaligen ZusammenschluB von 
Kraften, die vorher unabhangig und ohne einander zu kennen, fur sich arbeiteten. 
Auch die Verbindung mit der Berufsbiihne wurde an dieser Stelle hergestellt. Die 
einzelnen Beitrage kommen von entgegengesetzten Richtungen und verbinden 
Theorie und Praxis zu einer sehr gliicklichen inneren Einheit. Dem Referat eines 
Universitatsprofessors iiber die Stellung des Jugendspiels in der Kulturbewegung 
stent eine StraBenszene „Beim Kartoffelanstehen" gegenuber, von einer Madchen- 
klasse zwischen den Stunden improvisiert. Unter den Ansatzpunkten fiir die 
Pflege des Jugendspiels, die Luserke am Ende des Buches zusammenstellt, wird 
auch die Verschmelzung mit der Musik gefordert. Die Musik zu dem Marchen- 
spiel „Der glaserne Spiegel" Luserkes von August Halm ist vollstandig beigegeben; 
sie ist voll einfacher, naturlicher,' klanglicher Frische. 
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In Verbindung mit WalterKUhn gab L e b e d e ein musikalisches Lese- 
buch fur Schule und Haus unter dem Titel „Von Musikern und Musik" heraus 
(Verlag Q. Freytag, Leipzig). Der sehr gliickliche Qedanke, wie in der 
Qeschichte, auch in der Musikgeschichte Quellen sprechen zu lassen und gleich- 
zeitig durch Auswahl aus dem Schrifttum iiber Musik die Entwicklungslinie 
durch die Jahrhunderte nachzuziehen, findet hier eine umfassende Verwirklichung. 
Der Stoff ist in eine Reihe meist kurzer Artikel eingeteilt. Sie umfassen Zeugnisse 
der Musiker selbst, Briefe, Anekdoten, biographische Skizzen oder geschichtliche 
Einftihlungen, alles fiir den Ausgangspunkt der Arbeit in der Schule gedacht und 
zum Weitersuchen anregend. Bei der Vielheit des Qegebenen ware es undank- 
bar, nach den Griinden fiir manche Auslassungen zu fragen; im allgemeinen muB 
den Herausgebern fiir das Geschick gedankt werden, mit dem es ihnen gelang, 
von den einzelnen Personlichkeiten und Epochen ein so reiches Bild zu geben. 
Die schwierigste Aufgabe war dabei freilich, bei der Wahl der Verfasser eine 
innere Hohe aufrecht zu halten. Hier wird eine spatere Auflage vielleicht noch 
einigen Ausgleich schaffen konnen und Stiicke, welche die Merkmale ihrer Her- 
kunft aus Zeitschriften oder Tageszeitungen noch allzu sehr in sich tragen, durch 
hochwertigere ersetzen. 

Einen ahnlichen Versuch macht Paul Mies in der Weidmannschen 
Biicherei (Verlag We idmannsche Buchhandlung, Berlin). Seinen 
beiden ausgezeichneten kleinen Heften setzte der Umfang wesentlich engere 
Grenzen. Was aber innerhalb dieser Grenzen geleistet worden ist, verdient 
hochstes Lob. Mies stellt verschiedene gegensatzliche Bezirke gegeneinander : 
ausgewahlte Stiicke aus Sage und Lied, monographische und kulturhistorische 
Skizzen, „Romantische Stimmen" und Kritisches. In der ersten Rubrik findet sich 
beispielsweise ein Stuck aus dem Nibelungenlied, die Cacilienlegende von Kleist 
und das Tanzlegendchen von Gottfried Keller. Notenbeispiele, einige geschlossene 
Musikstiicke und sehr feinsinnig ausgewahlte Bildreproduktionen machen die 
Hefte zu einem kleinen Schatz. In der gleichen Reihe veroffentlichte Mies 
Gesange aus „Wilhelm Meister" in Vertonungen von Zelter, Schubert, Mendels- 
sohn, Franz und Brahms, teilweise in Gegenuberstellungen des gleichen Liedes 
bei verschiedenen Komponisten, wiederum mit eingefiigten Stticken aus der 
Literatur. Hier sind wertvollste Anregungen fiir den neuen Musikunterricht in 
der Schule gegeben. 

„Des Volkes Seele in seinem Lied" nennt Helmuth Pommer eine (im 
Barenreiter-Verlag zu Augsburg erschienene) Einfiihlung in eine Reihe 
der bekanntesten Volkslieder. Die „Einfuhlungen" des Verfassers beziehen sich 
freilich fast nur auf die Texte und bedeuten eine (meist hochst fragwiirdige) Um- 
schreibung ihres poetischert Gehalts. Wenn Pommer die innerlich groBe Weise 
des alten Abendliedes „Nun wollen wir singen das Abendlied" hernimmt und sie 
uns durch Satze wie: „Das Gestirn des Tages erlischt, Dammerung sinkt auf 
Busch und Hain, im fernen Grurid der Schlag der Nachtigall. Dann tiefes 
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Schweigen. Alles ruht, nun geh auch du zur Ruh, mein Herz!" nahe zu bringen 
sucht, so ist das ein Verfahren, das scharfste Ablehnung verdient. Es scheint fast 
ein Gliick, daB Pommer sich auf die Texte beschrankt hat und nicht auch die 
Melodien in seine „Einfuhlungen" einbezogen hat; das Unheil ware sonst noch 
groBer geworden. Es ist nicht recht verstandlich, wie der der Jugendbewegung 
dienende Verlag ein solches Buch, das doch wohl hoffentlich nicht als ein Beispiel 
fur die Arbeit der Singgemeinden iiber den Wirkungskreis des Verfassers hinaus 
aufgefaBt werden darf, herausbringen konnte. 

5. 
NEUAUSGABEN 

Von hier aus fiihrt der Weg zu einer Reihe von Neuausgaben, welche 
teilweise ihren Ausgangspunkt in der Schularbeit haben. In engstem Zusammen- 
hang m>t dem vorigen steht eine Sammlung alter und neuer Weisen fiir Jugend- 
chore von Ernst S c h a r f e und Adolf S t r u b e „Das Jahr in Liedern" (Verlag 
Merseburger, Leipzig). Wir stehen nun auch auf der neuen Grundlage der 
Musikarbeit in der Situation, daB jeder, der in dieser Arbeit steht, sein eigenes 
Liederbuch herausgeben zu mussen glaubt. Und da ist die Frage nach dem Eigen- 
wert einer solchen Sammlung vielleicht besonders scharf zu stellen. Fiir das vor- 
liegende Buch ist sie bedingungslos zu verneinen. Seine Abhangigkeit von andern 
Quellen, besonders von Jodes „Musikanten" bezieht sich nicht nur auf die Auswahl 
und das Satzprinzip der Lieder, sonderri groBenteils auch auf die Satze selbst. 
Wahrend Scharfes Satze ein im ganzen eigenes Gesicht haben, stehen die Satze 
von Adolf Strube teilweise in einer solchen Abhangigkeit von Jodeschen Satzen, 
welche (etwa in „Kein' Feuer, keine Kohle" oder „Den geboren hat ein' Magd") 
die Grenzen alles Erlaubten uberschreiten. 

Im Zusammenhang mit dem Volkslied soil der vollstandigen Veroffent- 
lichung russischer Volkslieder mit dem Klarviersatz von Rimsky-Korsa- 
k o f f gedacht werden, welche der Verlag von W. B e s s e I in Paris in vornehmer, 
weitraumiger Wiedergabe publiziert. Als wertvolle Erganzung zu den hier schon 
fruher erwahnten Volksliedveroffentlichungen Mollers, als eine der wichtigsten 
Wurzeln fiir das Verstehen der russischen Volksseele und der russischen Kunst- 
musik, bedeuten diese Lieder gerade in unserer Zeit und in unserer Lage eine 
starke Bereicherung. Uberall finden wir auch die Spuren Mussorgskijs. Die Aus- 
gabe ist viersprachig und macht uns so auch die teilweise auBerordentlich wert- 
vollen Texte zuganglich. 

Im Verlag von Max Hesse, Berlin, erschien die Sammlung ..Deutsche 
Hausmusik aus vier Jahrhunderten" von Hugo Leichtentritt aufs neue. 
Eine ausfuhrliche Einleitung zeichnet die Entwicklungslinien der Hausmusik, 
eine Auswahl von Pfoben, welche von Minnesangern uber das mehrstimmige 
und einstimmige Kunstlied bis zur Suite des 18. Jahrhunderts reicht, erschlieBt 
Leichtentritts Buch seiner praktischen Bestimmung: ausgewahlte Schatze 
fruherer Jahrhunderte unserer lebendigen Musikiibung wieder nutzbar zu machen. 
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Die gleichen Ziele verfolgt die Sammlung „Musik im Haus", welche der 
Volksvereins-Verlag in Miinchen-Qladbach herausgibt. In ihr bearbeitet 
K. H. P i 1 1 n e y Orgelstiicke von Vivaldi, Pachelbel u. a. fur Klavier, wahrend er 
in einem andern Heft Proben aus der Cembalo-Literatur gibt. Die kleinen Hefte 
sind gute Erganzungen zu den umfassenderen Beispielsammlungen. Auch neue 
Hausmusik soil gepflegt werden; fiir sie stehen eine Abendkantate von Kraft 
und Kinderlieder von R ii d i n g e r , welche freilich beide Grenzen fiir ihre Ver- 
wendung in der Hausmusik in sich selber tragen. 

Ein wertvollstes Stuck alter Instrumentalmusik : S c h 1 i c k s Orgel- und 
Lautentabulatur wird durch eine Publikation des U g r i n o - Verlages lebendig 
gemacht. Der Weg in die Praxis ist nicht ganz so kurz und bequem, sondern ver- 
langt Arbeit, aber diese ist lohnend. Von einer andern Seite kommt R e i c h e n - 
b a c h s Uebertragung ausgewahlter zweistimmiger Gesange der „Bicinia" Qeorg 
Rhaus an das 16. Jahrhundert heran (Beiheft des ..Musikanten" von Jode, im 
Georg Kallmeyer-Verlag, Wolfenbuttel). Die Kraft, welche aus dieser 
zweistimmigen Polyphonie stromt, kann als eine neue lebendige Quelle fiir unsere 
Musikarbeit nutzbar gemacht werden. Ein Hohepunkt reifer und starker deutscher 
Polyphonie, die mehr als je vorher berufen ist, zu uns zu sprechen, wird durch 
dieses kleine Buch erschlossen. 

Von einer andern Seite her kommt die Sammlung „Sing- und Spielmusik 
aus alter er Zeit" von Johannes Wolf; sie erschien gleichzeitig mit dem ersten 
Bande einer Musikgeschichte in der Sammlung „Wissenschaft und Bildung" (bei 
Quelle und Meyer, Leipzig). Unter den vorhandenen Beispielsammlungen 
gibt es keine, die sich an Vollstandigkeit und synthetischer Durchdringung der 
gesamten alteren Musikgeschichte mit dieser vergleichen kann. Sie beschrankt 
sich im wesentlichen auf die Zeit bis oder kurz nach 1600, und leuchtet hier in 
die bisher dunkelsten Ecken hinein, in die Friihzeit der niederlandischen Poly- 
phonie, in den Hymnus, die friihe Motette, den Responsoriengesang und die altere 
deutsche Liedkunst. Alles ist sing- und spielbar, so wie es da steht, und fiihrt 
unmittelbar an den Weg zur Musikgeschichte heran, den wir heute immer mehr 
suchen: nicht zu lesen, sondern zu erfahren und zu erleben. Darum ist das vor- 
liegende kleine Buch nicht ein Leitfaden fiir den Lehrer, sondern ein Weg zur 
alten Musik fiir alle, die ihn suchen. 

Eine franzosische Samtmlung soil in diesem Zusammenhang noch erwahnt 
werden, die ..Edition Nationale de Musique Classique" des Ver- 
lages S e n a r t , Paris, in der Emile Chaumont alte Geigenmusik herausgibt 
und dabei in groBerem Umfang auf Franz Benda kommt, von dem er einige Sonaten 
in ausgezeichneten Bearbeitungen vorlegt; auch Leclair ist mit Duos fiir zwei 
Violinen vertreten. Loser ist die Verbindung mit den Quellen in einer Reihe von 
Violinstiicken Willem d e Boers nach Handschriften unbekannter niederlandi- . 
scher Tonsetzer aus dem 18. Jahrhundert (bei Gebr. Hug, Zurich). So wie sie 
hier vorliegen, erscheinen sie mehr als Schopfungen des Herausgebers und sind 
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anspruchslose Gebrauchsmusik. Von strengster Haltung ist die von Casimiri 
herausgegebene Sammlung von Chorwerken der romischen Schule der Edi- 
z i o n i „P s a 1 1 e r i u m" in Rom, welche Palestrina, Vittoria und einige altere 
Meister enthalt. 

6. 
SAMMELBANDE 

Unter den zusammenfassenden Publikationen und Jahrbuchern stehen an 
erster Stelle die KongreBberichte der letzten Jahre. Zwar steht der Bericht iiber 
den Leipziger KongreB der Deutschen Musikgesellschaft noch aus, doch sollen 
wenigstens die vorliegenden beiden Werke, wenn auch nur kurz und unvollstandig, 
erwahnt werden. In hochstem MaBe ergiebig zeigt sich auch nach Ausweis des 
gedruckten Berichtes der Internationale KongreB in Basel zum 
Jubilaum der Schweizerischen Musikgesellschaft. Die offentlichen Vortrage von 
Abert und Adler geben im allgemeinen mehr groBe Zusammenfassungen (auBer Nef, 
der sich mit Sebastian Virdung beschaftigte). Aber gerade eine Reihe der kleinen 
Sektionsvortrage zeigen ein tiefes Eindringen in beinahe alle Probleme der Musik- 
geschichte. Das erste internationale Zusammenarbeiten der Fachgenossen hat 
sicherlich, getragen durch den wohl alien Teilnehmern unvergeBlichen allgemeinen 
Charakter des Zusammenseins, fruchtbarste Beziehungen geschaffen. Der Bericht 
erschien bei Breitkopf & Hart el. Leipzig. Wertvollste Ausblicke ergibt 
auch der Bericht iiber den KongreB f ii r Asthetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft (bei Ferdinand Enke, Stuttgart). Leider ist es hier 
nur moglich, die Themen der musikalischen Vortrage wenigstens zu nennen, in 
deren Rahmen Abert iiber geistliche und weltliche Elemente der Musik, Schtine- 
mann iiber Beziehungen zwischen zeitgenossischer und exotischer Musik, Moser 
iiber die Stilverwandtschaft zwischen den Kiinsten und Mersmann iiber eine 
phanomenologische Qrundlage der Musik sprachen. 

Einige Jahrbiicher seien hier noch gestreift; zunachst das von Abert 
redigierte Mozart-Jahrbuch (im Drei Masken-Verlag, Miinchen). 
Sein zweiter Jahrgang enthalt eine Reihe von Aufsatzen von Jode, Gerber, Blume 
u. a. Gerade die Arbeiten dieser drei Verfasser bilden in ihrer Gesamtheit eine 
beachtenswerte Grundlage fur die formen- und stilgeschichtliche Erforschung des 
Mozartschen Kunstwerks. 

Der Almanach der Deutsche nMusikbucherei (Gustav 
Bosse Verlag, Regensburg) hat sich in seinem fiinften Bande (1926) auf die 
Wiener Musik eingestellt und bietet in einer Reihe von Aufsatzen erster Autoren 
ein Gesamtbild von Fiille und Farbigkeit. Einige musikalische Marchen und 
Novellen, sowie Reproduktionen von Bildern Hans Wildermanns wenden sich an 
ein breiteres Publikum und betonen die populare Seite des Buches. „Deutsches 
Musikjahrbuch" nennt Rolf C u n z einen Sammelband, in dem er (im 
Verlag Reismann-Gronein Essen) unter verschiedenen leitenden Gesichts- 
punkten Aufsatze von teilweise sachlich ausgezeichneter Hohe zur Einheit ver- 
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bindet. Diese Sachlichkeit der zweiten Half te wird allerdings durch die leitende 
Idee der ersten erheblich beeintrachtigt. Sie erweist sich als „Blutbekenntnis . . . 
fiir eine reinliche Scheidung deutscher Musik von jeder andersartigen", als eine in 
Buchform gekleidete Polemik gegen alles Junge und Neue von bedauerlichem 
Tiefstand. Die Autoren, welche sachliche Aufsatze beisteuerten, haben von der 
Qesamthaltung des Buches offenbar nicht immer ausreichende Vorstellungen ge- 
habt, das gleiche ist von einigen Verfassern der in der Einleitung publizierten 
Anerkennungsschreiben (schon diese Tatsache kennzeichnet die literarische Haltung 
des Buches) anzunehmen, unter denen sich auch das Kultusministerium befindet 

7. 

MUSIKALISCHE V OLKSBOCHEREIEN 

In ntehreren neuen Formen ist der Gedanke einer musikalischen Haus- 
bibliothek in den letzten Jahren wieder aufgegriffen worden, in bemerkenswerter 
Form in den „Musikalischen Volksbiichern'", welche Adolf S p e m a n n und Hugo 
H o 1 1 e im Verlag J. Engelhorns Nachf. in Stuttgart herausgeben. Hier 
steht zunachst einmal ein Buch im Mittelpunkt des Problems: „Das Konzert", ein 
Ftihrer durch die Qeschichte des Musizierens in Bildern und Melodien von K a t h i 
Meyer. Das ist ein sehr gliicklicher Weg, den die Verfasserin hier beschritten 
hat und zudem ein origineller: Proben aus alien Kulturphasen in faksimilierter 
Wiedergabe des Originals und dahinter in Obertragung, sehr fein ausgewahlte 
bildliche Darstellungen des Musizierens, beides unter leitende kulturgeschichtliche 
Begriffe gefaBt und durch Anmerkungen verbunden. Ein Buch, wirklich fur 
Laien, aber keine verdiinnte Fachliteratur, sondern ein unmittelbarer Weg zu den 
Quellen, welche stark und bildhaft sprechen. Der verbindende Text entspricht 
der Haltung des ganzen Buches auf das gliicklichste : es vermittelt umfassende 
Anschauung und reiches Wissen in anregender Form. Mir scheint dieses Buch zu 
den besten zu gehoren, die fur Laien geschrieben wurden. 

Ein Problem bedeuten die in der gleichen Sammlung erschienenen „Er- 
innerungen". Es sind die von Eugenie Schumann, das Bild Hans von Biilows, von 
seiner Qattin gezeichnet, und Wilhelm Kienzl's umfangreiche Autobiographic Ein 
reiches Zeitbild ist in alien diesen Buchern enthalten; die Generation Wagners, 
Liszts, Biilows und Brahms' erscheint unter der Perspektive des Personlichen, 
lebendig Geschauten. Das ist zweifellos eine Bereicherung, eine Ftille von Bau- 
steinen. Ob das aber Volksbiicher werden konnen, besonders wenn man nicht an 
die wenigen Alteren denkt, die aus personlicher Nahe zu diesen Buchern greifen, 
sondern an ein jiingeres Geschlecht, dem diese Zeit intmer ferner ruckt? Wieviel 
schon entgleitet und iiberflussig wird, zeigt Eugenie Schumanns Buch, deren Er- 
innerungen bereits aus zweiter Hand kommen. 

Einen andern Weg beschreiten Spemanns Volksbiicher mit der Veroffent- 
lichung von Karl Blessingers „Grundziige der musikalischen Formenlehre". 
Blessingers Buch gehort zu den besten, welche iiber musikalische Form ge- 
schrieben worden sind. Es einbezieht in weitestem Umfange stilgeschichtliche 
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Probleme und gibt ein reiches Material. Soweit man seinen Ausgangspunkt 
gelten laBt (er bezeichnet die Qegenlage zu der eingangs bei Kurth gekennzeich- 
neten), ist ein weites, umfassendes Bild geschaffen, welches den Formbegriff, 
wenn auch nicht als ein innerlich lebendiges, so doch als ein Qlied historischer 
Entwicklung herauslost und eine Enge durchbricht, in der die meisten ahnlichen 
Zusammenfassungen bisher verharrten. 

Auch Reclams musikalische Veroffentlichungen gehen weiter. Die 
kleinen Bandchen der popularen Biographie, die neu oder in neuen Ausgaben vor- 
liegen (Wetz: Franz Liszt, Steinitzer: Tschaikowsky, Niggli: Franz Schubert), 
sind in ihren einfarbigen Pappbanden auch auBerlich eine geschmackvolle Gabe. 
F. W. F r a n k e gibt in einem sehr guten kleinen Heftchen Texte und einfuhrende 
Bemerkungen in Bachs Kirchenkantaten. 

8. 
MUSIKQESCHICHTE 

Einige Arbeiten wissenschaftlichen Charakters seien noch erwahnt. Der 
Verlag von Kistner & Siegel in Leipzig beginnt mit Veroffentlichungen von 
Untersuchungsreihen des Berliner und Erlanger musikwissenschaftlichen Seminars. 
Die ersteren gibt Hermann A b e r t als ..Berliner Beitrage zur Musikwissenschaft" 
heraus, als ersten Band Studien zur Vorgeschichte der Suite von Friedrich 
B 1 u m e , eine aufschluBreiche Arbeit iiber die Friihzeit der Instrumentalmusik, 
besonders die „Basse Danse", als zweiten Band eine stilkritische Untersuchung 
von Rudolf G e r b e r iiber den Opernkomponisten Johann Adolf Hasse. Die Unter- 
suchung beruht auf einer eingehenden Analyse des Hasseschen Arientypus, der 
aus zahlreichen Beispielen abgelesen wird. 

Diesen Veroffentlichungen reihen sich die des musikwissenschaftlichen 
Seminars der Universitat Erlangen an, die Gustav Becking herausgibt. Der 
erste Band ist eine Geschichte der Gigue von Werner Danckert, welche die 
Entwicklung dieses Suitensatzes in der englischen, franzosischen, italienischen 
und deutschen Musik verfolgt und bis zu ihrem Aufgehen in die Sonate weiter- 
fiihrt. Die Arbeit zeugt von einem iiberdurchschnittlich weiten Blick fur die Zu- 
sammenhange und erhebt sich durch die Betonung des Grundsatzlichen iiber die 
Enge einer stofflichen Gebundenheit. 

9. 
MUSIKTHEORIE 

Die Erwahnung Blessingers gibt AnlaB, eine Reihe neuerer Werke iiber 
Musiktheorie in diesen Zusammenhang zu stellen. Die Harmonielehre von Bruno 
Weigl, welche bei Schotts Sohnein Mainz erschien, macht den Versuch, 
wenigstens in ihren Anfangen melodische und rhythmische Werte einzubeziehen, 
bleibt aber in ihrem Schwergewicht auf Modulation und Alteration vollstartdig in 
der bewahrten Richtung. Stellt man sich auf diese ein, so ist Weigls Buch, 
besonders durch die Ftille seines Anschauungsmaterials, eine gute Hilfe. Johannes 
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Schreyers Lehrbuch der Harmonie und der Elemjentarkomposition erschien 
(bei Merseburger in Leipzig) in einer fiinften Auflage, welche in ihren analy- 
tischen Teilen, besonders durch Einbeziehung alter er Literatur erheblich erweitert 
wurde. 

Walther Howards „Lehre vom Lernen" (im Qeorg K a 1 1 rn e y e r Verlag, 
Wolfenbiittel) geht von neuen Gesichtspunkten aus und versucht, die Wurzeln 
eines Vorgangs loszulosen, welcher sonst, vielleicht m'it Unrecht, vorausgesetzt 
wird. Doch scheint mir, daB hier Spekulation Erkenntnis und Schau so stark 
iiberwiegt, daB die Fruchtbarkeit der Arbeit gefahrdet wird. 

Herbert E i m e r t macht (bei Breitkopf & H a r t e 1 , Leipzig) den 
Versuch einer atonalen Musiklehre von dem Ausgangspunkt der Zwolftonreihe aus, 
doch handelt es sich hier zunachst mehr um Anregungen als urn einen Aufbau. 
Immerhin ist hier zum| ersten Male die Basis fur eine theoretische Verall- 
gemeinerung gegeben, auf welcher weltergebaut werden kann. Ein stilgeschicht- 
liches Kapitel versucht, die Briicken zur Vergangenheit zu schlagen. 

Zwei Einfiihrungen in das . musikalische H6ren liegen mir vor. Fritz 
Renter entwickelt es in einem (bei C. F. K a h n t , Leipzig, erschienenen) Biichlein 
auf psychologischer Qrundlage. Er geht von der Psyehologie der Technik aus 
und von dort in das Innere, nicht des Kunstwerks, sondern des Horers. So gibt er 
m ; ehr einen Unterbau fur die Asthetik als eine Qrundlage fur diese selbst. Die 
psychologische Musikasthetik aber wird in diesem Buch eine Reihe nutzlicher und 
anregender Formulierungen finden. „Uber die Art, Musik zu horen", laBt sich 
auch Siegfried c h s in einer kleinen Schrift (im Werk-Verlag, Berlin) ver- 
nehmen, doch bleibt seine Plauderei hinter dem Thema zuriick und in der AuBen- 
flache, sowohl der Musik wie des Horens, stecken. 

10. 
ZUR OPER 

Nicht ganz in den Qrenzen dieses Themas stent das in glanzenden 
Farben gemalte und urlebendige Bild, das Adolf W e i B m a n n vom Dirigenten 
unserer Zeit entwirf t („Der Dirigent im 20. Jahrhundert", im Propylaen- 
Verlag, Berlin). WeiBmann gibt nicht nur Dirigentenprofile, sondern stellt, auch 
da, wo er Personlichkeiten schildert, das Problem in den Vordergrund. Ein Ein- 
leitungskapitel geht der Entwicklungslinie nach; auf ihrer Hohe erheben sich 
Zeichnungen von Mahler, StrauB, Walter, Furtwangler und anderen, auch aus- 
landischen Meistern des Taktstocks. Das Buch spricht stark zu der Zeit, aus deren 
Erleben es geschrieben ist. 

Aus der Kulturgeschichte der Oper erwachst Alfred Holtmonts Schrift 
„Die Hosenrolle" (bei Meyer & Jessen in Miinchen erschienen). Holtmont 
geht von der Trachtengeschichte aus, faBt das Verkleidungsproblem mit 
Qeschlechterwechsel kulturgeschichtlich und psychologisch und beleuchtet es in 
seiner Bedeutung fiir die Biihne. Dabei fallen auch Schlaglichter auf die Bedeutung 
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dieses Problems fur die Oper, das Verhaltnis von Charakter und Stimmlage, 
Kastratenwesen und Verwandtes. 

Ernst Eulenburgs Kleine Partitur-Ausgabe zieht in 
wachsendem Umfange auch die Oper in den Kreis ihrer Veroffentlichungen. Eine 
Reihe der bekanntesten Opernwerke liegen in Partituren vor: Fidelio, Freischiitz, 
Zauberflote und Figaro. Die Bedeutung, welche diese kleinen Taschenpartituren 
fur die musikalische Erziehung eines gebildeten Laienpublikums haben, kann kaum 
hoch genug eingeschatzt werden. Aber wahrend die Partitur des Streichquartetts 
vor allem der praktischen Aufgabe des Mitlesens dient, scheint hier auf den ersten 
Blick die Auswertung dieser Ausgaben ferner zu liegen. Ura so hoher 1st der 
Publikationswert der vorliegenden Partituren anzuschlagen. Die Opernpartitur, dem 
Laien bisher ein Mysterium, mehr verborgen als verhiillt durch die kurzen Einblicke 
im Theater, erschlieBt sich nun in alien ihren feinsten Zusammenhangen. Fur den 
Figaro, fur welchen Hermann Abert eine Einleitung geschrieben hat, die weit iiber 
den Rahmen dieser Vorworte hinaus in die Stilprobleme des Werkes eingeht, sind 
auch die Seccorezitative beigegeben. Das ganze feinverschlungene Nervensystem 
des Werkes liegt bloB, das Orchesterbild wird in seinen Einzelfarben erfaBt. Bei 
dem Interesse, das gerade in unsern Tagen wieder fur die Oper besteht, ist dem 
Verlag zu wiinschen, daB sein Werk, fur dessen wissenschaftliche Hone die Namen 
seiner Herausgeber biirgen, weiteste Anerkennung fande. 

Hans Mersmann (Berlin) 
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Carl Maria von Weber 

♦I Zum 100. Todestag des Meisters, den 5. Juni 1926 |l* 



WEBER-LITERATUR 



Carl Maria von Weber 

Samlliche Schriften 

Krilische Ausgabe von Qeorg Kaiser 

XXIV, 685 S. Geb. Rm. 10.—, geh. Rm. 7.— 

Webers Schriften gliedern sich in: Auto- 
biographisdie Skizze — Literarisdie Arbeiten 
zur Organisation musikalisdier Anstalten — 
Konzert- und Opernkritiken, „Kunstzustande" 
und Rezensionen — Einfiihrungen in eigene 
und fremde Werke — Charakteristiken — Zur 
Technik einzelner Instrumente — Zur Wahrung 

eigener Interessen — Poetisches. 
Wahrhaft iiberrasdiend ist die Fillle edelster 
Gedanken, die in diesen Schriften niedergelegt 
sind. Jeder, der Weber wirklidi kennen- 
lernen will, mug zu diesem Bande greifen. 

Briefe an den 

Graf en Karl von Bruhl 

Herausgegeben von Georg Kaiser 

Mit 2 Bildnissen. 66 Seiten. Rm. 1.20 

Dlese Briefe stammen aus den Jahren 1814 
bis 1826, sie sind nidit nur wertvoll, well sie 
viele Urteile Webers tiber eigene Werke wie 
Uber Zeitgenossen enthalten, sondern sind audi 
ein schones Denkmal f iir den Menschen Weber. 



La Mara 

Carl Maria von Weber 

12. Auflage 

66 Seilen Mit einem Bildnis 

Rm. 1.20 

Mit Liebe und Begeisterung, aber audi mit 
grogter Sachkenntnis spricht La Mara von 
dem Komponisten des „Freischutz". — Das 
Bandchen erschien In der Sammlung: Breit- 
kopf & Hartels Kleine Musikerbiographien^ 

Walter Qeorgii 

Carl Maria von Weber 
als Klavierkomponist 

Mil zahlreichen Notenbeispielen 
VIII, 45 Seiien. Rm. 2.- 

Georgii untersudit zunadist Webers Klavier- 
tedinik und stilistisdie Eigentumlidikelten so- 
wie die Beziehungen zwisdien seinem Stil 
und dem seiner Zeitgenossen. Es folgt im 
zweiten Tail eine genaue Analyse samtlicher 
Klavierwerke Webers. 



Leyer und Schwert 



10 Lieder von Theodor Korner filr eine Singsiimme und Klavierbegleifung 

Edition Breitkopf 4455. Rm. 1.50 

Inhalt: 1. Gebet wahrend der Scbladit. Vater idi rufe Didi. Op. 41 Nr. 1. — 2. Absdiied vom 
Leben. Die Wunde brennt. Op. 41 Nr. 2. — 3. Trost. Herz! lag dich nidit zerspalten. Op 41 Nr. 8. 
— 4. Mein Vaterland. Was ist des Sangers Vaterland? Op. 41 Nr. 4. — 6. Reiterlied. Frisdi auf 
mit rasdiem Flug. Op. 42 Nr. 1. — 6. Liitzows wilde Jagd. Was gl&nzt dort vom Walde. Op 42 
Nr. 2. — 7. Gebet vor der Sdiladit Hor uns Allmaditigei! Op. 42 Nr. 3. — 8 Manner und Buben. 
Das Volk steht auf. Op. 42 Nr. 4 - 9. Trinklied vor der Scbladit. Sdilacbt, du brichst an! Op. 42 
Nr. 5. — 10. Sdiwertlied. Du Schwert an meiner Linken. Op. 42 Nr. 6 



♦I Vorllegende Ausgabe Ist die elnzlg exlstlerende Orlginal-Ausgabe der Weberschen Lieder I* 



Verlag von Breitkopf &Harf el in Leipzig 
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Zeitgenossische 

Lieder und Gesange 

milOrch ester Oder Kammerorchester 



W. von Baussnern m. 

Acht KammergesSnge aus friiheren 
Jahrhunderten fur hohe Singstimme, 
Streichquartett, Flbte und Klarinette . . 

Partitur 4.— 
Klavier-Auszug 3.— 
Orchesterstimmen 6.— 
Paul Oraener 
Vale carissima fiir mittlere Stimme und 

Orchester Partitur 4- 

Klavier-Auszug 1.— 
Orchesterstimmen 8.— 
Joseph Haas 
Tag und Nacht, Op. 58. Eine sinfonische 
Suite, iiir hohe Stlmme und Orchester 

Klavier-Auszug 6 — 
Paul Hindemith 
Die junge Magd, Op. 23 Nr 2. 6Qedichte 
von Qeorg Trakl fur Alt, Flbte, Klarinette 

und Streichquartett Partitur 3.— 

_. „ Klavier-Auszug 3.— 

Die Sere n ad en. Kleine Kantate nach 

romantischen Texten fiir hohe Stimme, 

Oboe, Bratsche und Violoncello, Op 35. 

Partitur (mit unterlegtem Klavier-Auszug) 4.— 

Otto Klemperer 

,Die Uberfllissige Vorsicht', Kolo- 
ratur-Einlage zu .Barbier von Sevilla" 
fiir Sopran und Orchester, Klavier-Auszug 1.20 

— Psalm 42, Judica me 

fiir BaB-Solo, Orgel und Orchester . . . 

Klavier-Auszug 2.— 
E. W. KOrngold 
Einfache Lieder mit Orchester, Op. 9 
Partitur je 4.50, Stimmen je 9.— ; fiir 
Bariton : Nachtwanderer-Liebesbriefchen ; 
fiir Sopran: Schneeglbckchen — Liebes- 
briefchen — Sommer — Das Standchen 

— Vier Lieder des Abschieds, 
Op. 14 fiir mittlere Stimme m. Orchester 
Sterbelied — Dies eine kann mein Sehnen 
— Mond, so gehst du wieder auf — Ge- 
faBter Abschied 

— Mariettas Lied zur Laute aus „Tote 
Stadt", Sopran und Orchester ..... 

— Lied des Pierrot aus „Tote Stadt", 
Bariton mit Orchester 

— Arie der Violanta aus .Violanta", 
Sopran und Orchester 

Erwln Lendval 
Fiinf Sonette der Louize Labe (iiber- 
tragen von R. M. Rilke). Liederzyklus fiir 
Sopran mit Kammerorchester, Op. 33 

Partitur 15.— 
Klavier-Auszug 5.— 



Gustav Mahler M. 

Ich ging mit Lust durch einen 
griinen Wald\ Sopran und Orchester 

Felix MOttl 

Drei italienische Gesange fiir hohe 
Stimme und Orchester 

a) Perigolese: Tre giorni son che Nina 

b) Martinu: Plaisir d'amour 

c) Paisiello: Chi vuol la zingarella. . . 

H. Kasp. Schmid 

Klang zum Klang, Op. 32. Drei Gedichte 
v. Eichendorff als zusammenhangendes 
Lied Iiir hohe Stimme und Orchester . . 

Rud. Slegel 

6 deutsche Volkslieder fiir Mezzo- 
sopran und Bariton mit kleinem Orchester 

Klavier-Auszug 4.— 

Rudi Stephan 

Liebeszauber (Hebbel) fiir Bariton und 
Orchester Klavier-Auszug 6- 

— 5 Lieder fiir mittlere Singstimme und 
Orchester, instrumentiert von H. Andreae 
Kythere — Abendfrieden — Pappel im 
Strahl — Up de eensame Hallig — Das 
Hohelied der Nacht 

Igor Strawinsky 

Pribaoutkl, 4 Scherzlieder fiir eine mittlere 
Singstimme mit Begleitung von 8 Instru- 
mental (Flbte, Oboe, Klarinette, Fagott, 
Violine, Viola, Violoncello, KontrabaB) 

Partitur 2.— 
Klavier-Au,szug 3.— 

— Wiegenlieder der Katze iiir eine 
tiefe Frauenstimme und drei Klarinetten 

Partitur 1.50 
Klavier-Auszug 2.— 
Bruno StUrmer 

Drei Gedichte, Op.ll fiir Alt, Flbte und 
Klavier. Der Andere — Ein Lacheln — 
Tod 

— Erlosungen, Op. 12. Ein Zyklus fiir 
eine Altstimme und Streichquartett . . 

Ernst TOch 

Die chinesische Flbte, Op. 29. Eine 
Kammersymphonie fiir 14 Soloinstrumente 
und. Sopran Partitur 3.— 

Karl Weigl 

W e 1 1 f e i e r , Op. 17. Symphonie Kantate fiir 
Tenor und Baritonsolo, gem. Chor und 
groBes Orchester . . . Klavier-Auszug 10.— 
Chorstimmen je 1.— 



AuffUhrungsmaterial nach Vereinbarung! 
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Alexander Jemnitz (Budapest): 
ABSOLUTER QESANG 

1. 

Jeder mit Sprache gepaarte Gesang besitzt, infolge dieser Bindung, schon 
an und fur sich programmatisches Geprage. Denn nicht allein der zu logischer 
Satzfolge verkettete Wortsinn, sondern auch die anschaulich erhalten gebliebene, 
lebendige Wortwurzel erweckt Ideenverbindungen, leitet und formt die dem Text 
vermahlte melodische Linie vom ersten, Begriffe auslosenden Wortchen an und 
zwingt sie, sich in ihrer Eigenart zumindest nicht wider die seinige zu kehren. Im 
Auseinandergeraten des textlichen und musikalischen Elements liegt namlich jener 
Grenzfall, wo der natiirliche Protest auch — oder gerade — des primitiven Zu- 
horers einsetzt. Ein textlicher Stimmungskomplex erfordert als MindestmaB die 
ihm nicht beziehungslos zuwiderlaufende musikalische Behandlung. Fur letztere 
ist freilich kein gemeingiiltiges Gesetz schaffbar, da zuweilen gerade die krasse 
Gegensatzlichkeit zwischen Text und Musik den beabsichtigten zwiespaltigen 
Unterton ergibt, wie in den Siegfriedsszenen des heuchlerisch zutunlichen Mime. 
Hier entscheidet lediglich der Gesamteindruck, das iiberzeugend Notwendige der 
gefundenen Form, die jedoch unter alien Umstanden zum bloBen KompromiB ver- 
urteilt bleibt: zum Versuch, die Eigenlebigkeit der melodischen Linie nach Mog- 
lichkeit zu wahren und sie dennoch mit dem gesungenen Wort und seiner doppelten 
Funktion — als sowohl phonetisch rhythmischen wie Vorstellung erweckenden 
Faktors — in Einklang zu bringen . . . Je realistischer nun die Veranlagung eines 
Komponisten ist, desto sklavischer wird seine melodische Linie der textlichen 
folgen, in rationalistischem Trachten nach erschopfender literarischer, poetisch 
psychologischer Ausdeutung und Untermalung der einzelnen Wortwerte am Detail 
haften bleiben und hierdurch zur Sprunghaftigkeit angehalten, schlieBlich zer- 
brockeln. Anderseits tritt der idealisierende Wille stets im groBziigigeren Streben 
danach hervor, iiber die einzelnen auseinandertreibenden Wortassoziationen eine 
zusammenfassende Bogenbriicke zu schlagen, den Stimmungsgehalt geschlossener 
Textabschnitte als einheitliches Ganzes festzuhalten und erst die solcherart ge- 
wonnene Synthese in Musik aufzulosen. 

Die Situation offenbart sich somit bereits bei ihrer ersten fliichtigen Dar- 
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legung: der auf absolut musikalisches Sichausleben gerichtetfc Wille der melodischen 
Linie fordert moglichst unbeeinfluBte, ungehemmte Entfaltung in eigenster Sphare. 
Je haufiger und methodischer diese Linie infolge Riicksichtnahme auf den auBer- 
musikalischen Wortsinn umgebogen, durehbrochen und im Endergebnis aufgelost 
wird, je gebieterischer also ein poetisch psychologisches Moment das rein 
musikalische beherrscht, desto „charakteristischer" gestaltet sich der Gesang. 
„Charakteristik", als realistische Zustandsschilderung, ist jedoch dem Wesen der 
iiber alles konkret Bedingte erhabenen absoluten Musik fremd, ja feind. Bei einer 
Kunstgattung, die, wie die Oper, das Darstellerische vom buhnendramatischen 
Gesichtspunkt aus als oberstkommandierendes Prinzip gelten und walten lassen 
will und muB, ist daher ein freies Aufbliihen der Gesangslinie in jenem selbst- 
herrlich ungehemmten, ideal musikalischen Sinne von vornherein unterbunden. 

Der in seinen Ausdrucksmitteln vorsatzlich bescheidene Losungsversuch 
Glucks, eine organischere Bindung zwischen Text und Musik durch sparsame Stili- 
sierung und gewissermaBen Entsinnlichung beider Elemente herbeizufiihren, ergab 
nur eine puritanisch strenge Variante des an sich auch weiterhin unausgeglichenen 
Verhaltnisses. Ihr folgte die grundsatzlich iippigere Zweiteilung Wagners, der 
die poetisch psychologische Ausdeutung des Wortsinns in das Orchester hinunter 
verlegte und der Gesangsstimme die Nachahmung des sogenannten „naturlichen 
Tonfalls" auftrug. Die aufs Befolgen naturalistischer Sprachakzente abgerichtete 
Singstimme flattert in Wagners systemgetreuesten Recitativen gehorsam aber 
mangels Motivbildung und eigentlicher Liniengestaltung im tiefsten Sinne unmelo- 
disch neben dem seine vorgangerlauternden Faden logisch weiterspinnenden 
Orchester einher. Das philologische Intervallenzickzack oberhalb der Buhne und 
die viel gehobenere, bedeutsamere Tonwelt unterhalb derselben stehen einander fast 
beziehungslos gegeniiber und lassen in den Abschnitten ihrer systematischen Durch- 
fuhrung — auBer der bloBen tonartlichen Zusammengehorigkelt — fast keine harmo- 
nische Totalitatswirkung aufkommen. Wo eine solche dennoch erscheint, entsteht sie 
durch direktes Verneinen des eigenen Prinzips: entweder infolge Nachgiebigkeit 
des Orchesters, im Sinne einer mit der Buhne gemeinschaftlich gesteigerten 
Realistik, wie beim Walkiirenritt, Feuerzauber und Waldweben oder infolge Ein- 
lenkens der Buhne, im Sinne idealisierter, iiber naturalistische Lautliebhabereien 
hinausragenden Sprachbehandlung, ( wie beim Liebesduett Siegfrieds, Tristans und 
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beim Meistersingerquintett . . . Die Schwungkraft der Phantasie, mit der Wagner 
an solchen iiberwaltigenden Stellen entfesselter Eingebung unbekiimmert von seiner 
asthetischen Richtschnur abWich, ist langst aufgef alien und mehrfach erortert 
worden. Wider seine sonstige Qrundthese baute er sodann ganze Phrasen und 
Perioden iiber einer einzigen Silbe auf und kehrte dadurch wieder zur absolut 
musikalischsten Art des Operngesangs, zu der vom sowohl begrifflich wie lautlich 
auswirkenden Wort befreiten Koloratur zuruck. Sie ist — zumindest in ihrer 
Idee — das Mittel, einem Kernwort, als dem Trager bedeutsamer Gefuhls- oder 
Gedankeninhalte, groBte Spannkraft zu verleihen, indem sie von den wortklang- 
lichen Elementen melodisch-rhythmische Impulse erhalt und lang ausschwingend 
wiederum die wortbegrifflichen Elemente stimmhaft in sich auflost . . . Wagner 
selbst suchte den ihm bald vorgeworfenen Widerspruch mit verschiedenen Er- 
klarungen iiber solche Kuhnheit zulassig, ja erforderlich machende „H6hepunkte 
der dramatischen Situation" zu begriinden und zu rechtfertigen, obzwar vom 
operndramaturgischen Gesichtspunkt betrachtet, eine derartige Obereinander- 
schichtung der Szenen — deren jegliche den Gipfel des dramatischen Geschehens 
(wohl immer nur von der ihr vorbehaltenen Seite her aber ganz) erklimmen sollte 
— eigentlich unstatthaft ist. 

DIese zwiespaltige Gegentiberstellung von realistischer Biihne und ideali- 
sierendem Orchester muB aber noch auf ein weiteres Bedenken stoBen. Wagner 
meinte, mit seiner Tonfallimitation der „natiirlichen Sprachmelodie" gefolgt zu sein. 
Ohne auf diesbeziigliche, mannigfache und sehr anfechtbare Hypothesen hier naher 
einzugehen, vermittelst derer — je nach Bedarf der Beweisfiihrung — der Gesang 
ebensowohl aus der Sprache, wie die Sprache vom Gesang abgeleitet zu werden 
vermag, ist das urspriingliche Musikverhaltnis der seit Jahrtausenden um- 
gewandelten, entvokalisierten und abgeschliffenen germanischen Wortstamme nebst 
deren eigentlichem, zur indischen Verwandtschaft hinleitenden Klangwert wahr- 
scheinlich unrettbar verloren gegangen, jedenfalls aber ungleich lautgesattigter und 
akzentreicher gewesen als das steife, in schematisch wiederholten Intervallen- 
sprimgen sich ergehende Muster, das uns Wagner in seinen recitativisch gehaltenen 
Szenen vofsetzt . . . Das seiner Grundidee nach der Wagnerschen „naturlicheti 
Sprachmelodie" polar entgegengesetzte italienische Secco-Recitativ leidet in 
musikalischer Hinsicht unter der in Allerweltsdiktion aufgelosten, unverbindlichen 
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und deshalb wenig iiberzeugenden TypenmaBigkeit seiner sprode auseinanderfallen- 
den, weil durch kein triebhaftes Element, kein formgestaltendes Motiv aufgegriffen 
und weiterentwickelten Keimzellen. Sein musikalisches Material kommt und geht 
rait den auftretenden und verschwindenden Worten, die hier aber lediglich als Funk- 
tionare des rein sachlich Wissenswerten erscheinen und die Moglichkeit einer 
geschlossenen melodischen Linienbildung vollends hintertreiben. Wahrend der Wag- 
nersche Recitativstil die — schlechterdings unlosbare — Frage, ob dieses oder jenes 
Silbenpaar zum Zwecke eindringlichster „Charakteristik" als groBes oder kleines 
Intervall darzustellen sei, in den Vordergrund ruckt, demnach die Wortphonetik, 
das spezifisch klangliche Element der Sprache, zur ausschlaggebenden Rolle erhebt, 
steht beim Secco-Recitativ der Wortsinn, somit letztenEndes der Satz, als Begriffe 
vermittelndes Element der Sprache, an entscheidender Stelle. Dieses Doppelverhalt- 
nis des Gesangs zum Wort, als zu einem teils begriffiichen, teils lautlichen 
Phanomen, wurde geschichtlich demnach in zwei schon durch den Geist ihrer 
Grundeinstellung voneinander getrennten Stilarten des Opernrecitativs ausgebaut; 
wobei die auf rationalistischer Pflege des Wortsinns beruhende romanische Form 
und ihr Endziel: die klare Textverstandlichkeit, der Musik nur Beschrankung und 
moglichst unauffalliges, bescheidenes Verhalten auferlegten, die homogenere, das 
Wort von der materieverwandten phonetischen Seite her einbeziehende germanische 
Form hingegen eine naturgemaB gesundere musikalische Sphare schuf und viel 
reichere, entwicklungsfahigere Fruchte trug. 

Durch die Gliederungsweise, Betonung und Klangfarbe seiner Lautbestand- 
teile bildet das Wort — von seinem Stimmungsmoment ganz abgesehen — eine so- 
wohl in melodischer, wie rhythmischer und koloristischer Beziehung unerschopfliche 
Fundgrube wahrhaft musikalischer Anregungen. Bei seinem phantasiebeschwingten 
Gebrauch vermag es befruchtend, erfrischend und steigernd auf die Ausgestaltung 
des musikalischen Organismus einzuwirken. Als ein Musterbeispiel hierfiir sei die 
instrumentale Durchiiihrung des Wortes „Spitze" aus dem zweiten Akt der „G6tter- 
dammerung" angefuhrt. Der aus eindringlichster Deklamation abgeleitete und scharf 
fhythmisierte Quintensprung wird hier nicht nur, gleich anderen zwar ebenfalls aus 
bedeutsamen Kernworten gewonnenen aber mehr stimmungshaften als unmittelbar 
aus dem Tonfall geborenen Gebilden (wie „Rheingold", „Nothung" — ,dessen Oktav- 
sprung eigentlich dem Anfang des Schwertmotivs entstammt — oder „Weltesche") 
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vom Orchester aufgegriffen, weitergewoben und kraft erinnernder Wiederholung 
zu symbolischer Wirksamkeit erhoben, sondern von der in ihrer dafiir geeignetesten 
Mittellage wie mit Menschenzunge dreinfahrenden Trompete auch in seiner ganzen 
Menschenstimmenhaftigkeit, ja in seinem urspriinglichen Lautwert bewahrt. Durch 
das in der Schwurszene stechend herausgesungene Motiv wird uns der todlich 
rachende Speer so plastisch verlebendigt und die Assoziation nicht nur begrifflich, 
sondern auch lautlich so endgiiltig fixiert, daB wir bei der meisterlichen instrumentalen 
Wiederholung das Wort „Spitze" gleichsam rekonstruiert, buchstabengetreu arti- 
kuliert zu horen vermeinen. Der Wortsinn zieht hier iiber die gemeinsame Verbin- 
dungsbriicke — seinen phonetischen Gehalt — ins Bereich der Musik ein: der 
akustische Lautwert der Sprache bildet somit den Obergang, der zwischen ihrer 
Begrifflichkeit und der eigentlichen Tonwelt vermittelt. Wenn ein asthetisch 
gerechtfertigter ProzeB der Textvertonung denkbar ist, so scheint es dieser zu 
sein . . . Die vom Wortklang zum Wortsinn fortschreitende Sprachbehandlung 
offenbart mithin eine vom zerrissenen, in der Materie — wie Webers „Euryanthe" 
— steckengebliebenen und wahrer melodischer Linie deshalb entbehrenden Inter- 
vallenzickzack bis zur idealen Hohe Beethovenscher Wortsteigerungen empor- 
ragende Erttfaltungsskala, also uneingeschranktes Gebiet, wahrend die einseitige 
Kultur des Wortsinns zur aussichtslosen Verkiimmerung des musikalischen Moments, 
die Alleinherrschaft des Wortklangs aber zur halb impressionistischen, halb philo- 
logischen, dem Qebiet der Musik jedoch kaum wertiger fremden „Charakteristik" 
hinfiihrt. 

'■ ' 2. 

Wesentlich anders und giinstiger als in der Oper fiigte sich das Verhaltnis 
zwischen Musik und Text im Oratorium, das meistenteils auf allgemein bekannten 
Abschnitten der Heiligen Schrift fuBte. Da infolgedessen die genaue Vertrautheit 
des Textinhalts — zumal in religiosen Zeitlauften — bei der Zuhorerschaft einfach 
vorausgesetzt werden durfte, genoB auch der textbehandelnde Komponist die Vor- 
ziige dieser ungleich weiteren Spielraum gewahrenden Selbstverstandlichkeit. Er 
war des Beleuchtens, Naherbringens — gewissermaBen: erstmaligen Vorfuhrens — 
des Stofflichen viel eher und leichter enthoben als der auBergewohnliche Einzel- 
schicksale und selteneres personliches Satzgefiige vertonende Opernkomponist. 
Vorbildlich ausgeglichene Harmonie zwischen Text und Musik finden wir deshalb am 
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ehesten in geistlichen Arien, vor allem bei Bach und namentlich dort, wo er sich 
seiner deutschen, bis in ihre Wortwurzeln erlebten und fiir ihn demzufolge voll- 
inhaltlich darstellbaren Muttersprache bedient. Indem er dann verschiedene Kern- 
worte, die er anfangs nur fliichtig streifte, bei jedesmaliger Textwiederholung ab- 
wechselnd unterstrich und vieldeutig herausmeiBelte, einmal bei dieser, dann bei 
jener Auffassung verweilend, einmal diese, dann jene Grundstimmung verdichtete, 
wahrte er dennoch stets die strenge Einheit der all diese Einzelheiten umfassenden 
und einbeziehenden melodischen Linie, also letztlich: der Form, ja dehnte dieselbe 
hierdurch iiberhaupt nur aus. Die Perioden, die er baute, schlossen sich zu hochste 
menschliche Weisheit und Wurde atmenden Variationen sowohl des musikalischen 
wie des textlichen Leitgedankens zusammen, wie spater nur noch einmal: in 
Beethovens Neunter Symphonic 

Der im Oratorium somit bereits deutlicher als in der Oper sptirbare Drang 
nach freiziigiger, mehr im allgemeinen als im besonderen textgetreuer Qestaltung 
der melodischen Linie tritt im Lied noch unzweideutiger hervor. Hauptsachlich im 
Volkslied, das uns das Urverhaltnis zwischen Qesang und Qedicht iiberliefert, ein 
zweifellos kostbares und lehrreiches Vermachtnis bildet, aber an sich ganz abseits 
erfundene, im Stimmungsgehalt nur ungefa.hr entsprechende Melodien mit der Dich- 
tung vereint. Diese Ehe ist keineswegs zwingend und einmalig, ja ohne weiteres 
losbar und wandlungsfahig, da erfahrungsgemaB zahlreiche Volksweisen seit jeher 
zu einem bevorzugten Vers, sehr viele Verse wiederum zur namlichen Lieblings- 
weise hinzugepaBt worden sind: sie muB weit eher als williger ZusammenschluB 
zweier zwar selbstandiger, aber fiigsamer und durch ahnlichen — wenn aUch nicht 
gleichen — Ausdruck einander unterstiitzender Teile betrachtet werden. Die tief- 
griindige und auf das Kunstlied angewandte Erkenntnis dieses Umstands formulierte 
Mendelssohn seinerzeit in der arg miBverstandenen Forderung nach einer ohne text- 
lichesBeiwerk, ja selbst ohne Begleitung fortbestehenden, lebensfahig pragnanten 
Liedmelodie. Seine heilsame Forderung wird nach der Epoche des schlimmsten Ver- 
fall bedeutenden, rationalistischen.Deklamatipnslieds — da jedes aufwarts gefiihrte 
„hinunter". und absteigende „hinauf AnstoB beim (nun gliicklich uberwundenen) 
bravniichternen Wagnerianer erregte — ; heutzutage just, von unseren modernsten 
Liedkomponisten wieder gebuhrend beachtet und erfiillt. Sie triibt s^ch jedoch zur 
falschen Forderung, sobald sie die geschlossene Linie nur durch deren weitestgehende. 
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Unverbindlichkeit gegeniiber dem Text durchzusetzen weiB und das Heil in bloBer 
Flucht, in absolute Haltung vortauschender Beziehungslosigkeit erblickt: sobald sie 
des Wortes als Klang und Sinn entraten oder den melodischen Bogen gar dawider 
zu spannen sucht. Das mit geringen Ausnahmen lose Volksliedverhaltnis zwischen 
Melodie und Tonfall ist zwar von unbestrittenem entwicklungsgeschichtlichen, aber 
von keinem fortschrittlichen Belang und in jenem von ebenso unbedingten wie ver- 
worrenen Anhangern der „Natiirlichkeit" allzuoft miBbrauchten Sinne primitiv, 
in dem das Wissen urn den Neandertaler Menschen uns noch keine Riickbildung 
zu ihm nahelegt. Die Paarung der beiden Liedelemente ist verpflichtend; sie hat 
Konsequenzen zu Ziehen oder gerat ins Unnotwendige und Spielerische. Diese 
Konsequenzen rollen jedoch insgesamt die Qrundbeziehung des Komponisten zum 
Qedicht auf. Je eifriger ersterer des letzteren sich zu bemachtigen trachtet, desto 
perspektivischer enthullt er die Situation: das unumgangliche Doppelverhaltnis der 
Musik zum Vers als Klang und Sinn. 

Jeder mit Sprache gepaarte Qesang verliert infolge dieser Bindung, schon 
an und fur sich sein absolutes Geprage. Im belehrenden — bei Opernauffiihrungen 
wie bei Liederabenden freilich nur allzu haufigen — Fall, daB der Text in seinem 
Hauptzusammenhang unverstanden bleibt, pflegen die einzeln daherflatternden Worte 
trotzdem fast zumeist erhascht zu werden. Soldi losgelostes, in keine Satzsphare 
gebettetes Einzelwort beweist die bei planvoller Lenkung hilfreiche, in der Entfesse- 
lung aber verderbliche Macht der auBermusikalischen Vorstellungskraft am ein- 
leuchtendsten, weil es aus seinem Funktionskreis gerissen, ohne Bestimmung heran- 
kommt und nach jeglicher zielwidrigen Seite hin Assoziationswege einschlagen 
kann. Zufallig exponiert, bricht es somit nicht allein den Zauber des Absoluten in 
der Musik, sondern zerstort auch deren zweite Zone und sprengt jenes Tor an ihr, 
durch das die Prosa der irdischen Wirklichkeit sogleich in brutaler Totalitat auf den 
entriickten Zuhorer einzusturmen vermag. Qerade diese uberwaltigende Vieldeutig- 
keit befahigt jedoch das bewuBt isolierte und hierdurch zum Tragpfeiler konzen- 
trierter Ideen auserkorene Einzelwort, zu strahlendsten Hohen der Symbolik empor- 
zufliegen und von dorther den ihm innewohnenden Edelgehalt auszustromen, wie 
das im Unbegrenzten erloschende „ewig" in Mahlers „Lied von der Erde". Ein 
perzipiertes Wort allein geniigt schon fur sofort einsetzende Begriffsverkettungen, 
die desto ablenkender und zerstreuender auseinanderlaufen, je direktionsloser es 
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aufgefangen wurde. Das unperzipierte Wort hingegen — jeder in einer uns nicht 
gelaufigen Sprache gehaltene Qesangsvortrag muB dies bestatigen — wird vom 
Gehor als zwar zu bloBer Artikulation zusammengeschrumpftes a.ber nichtsdesto- 
weniger unentbehrliches Begleitmoment des Singens empfunden. Die Immanenz 
dieser die Menschenstimme physiologisch erganzenden Artikulation findet indirekt 
just durch die in letzter Zeit wiederholt unternommenen und lediglich einen ein- 
zelnen Vokal — besonders das zu Tode gehetzte „a" — oder auch mehrere andere 
Selbstlaute beibehaltenden Versuche zur Absolutisierung des Qesangs ihre aktuelle 
Bekraftigung. Dieses „Los vom Text" ist, sobald wir die dem absolut veranlagten 
Musiker schmerzlich naturwidrigen Eigenschaften des poetisch psychologisehen 
Elements in Betracht Ziehen, durchaus begreiflich, ja naheliegend. Solch eingefleisch- 
ter, nach gefiigigsten Werkzeugen seiner Einfalle ausspahender Instrumentalkompo- 
nist umwirbt sehnsiichtig die unvergleichlich vollzahlige Familie des menschlichen 
Klangkorpers ; er mochte jenseits aller ihm lastigen Textverbindlichkeit trallern, 
„wie der Vogel singt", obschon der Vogelgesang im Grunde auch nur unter die uns 
nicht gelaufigen Sprachen gehort und der briinstig schmetternde, gefiederte Lieb- 
haber seine erotischen Versicherungen gewiB hochst unmiBdeutbar der Gefahrtin 
kundgibt. Derart absoluter Gebrauch der Singstimme erreicht wohl bei stilsicherer 
Nebenordnung dieser Stimme und der tibrigen Instrumente — seinen kiinstlerischen 
Rang bereits durch solche Nebenordnung selbst bestimmend — ofters recht reiz- 
volle Klangeffekte, entschleiert aber deren lediglich koloristische Beschaffenheit 
illusionsverloren, sowie die Stimme das Hauptgewicht erhalt und stilistisch iiber- 
geordnet, solistisch hervortritt. Ihr lautberaubtes, entfarbtes, leeres Gebaren hinter- 
laBt dann alsbald einen matten, unangenehm absichtlichen und prinzipienfest lang- 
weiligen Eindruck. Die durchwegs auf demselben Vokal vorgetragene Weise ver- 
flacht in aufreizend lautarmer Monotonie und fordert die berechtigte Frage nach 
einer annehmbaren Ursache derartig willkurlicher Selektion heraus. 

Dieser Eindruck des durftig Mechanischen, phantasielos Unuberzeugenden 
schwindet beim Einfuhren mehrerer Vokale keineswegs, da ihrem Alternieren die 
physiologisch benotigte und gewiinschte Vervollstandigung durch Konsonanten 
mangelt. Die einseitige Beschrankung der sprachlichen Materie auf Selbstlaute 
scheitert schlechterdings an ihrer eigenen Engherzigkeit, indem sie'die phonetisch 
iippigere Lautgruppe, die spezifisch farbenerzeugenden, schallimitierenden und den 
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Vokalstrom gliedernden Konsonanten — also die rhythmische Ingredienz der 
Sprache — aussperrt. Der Vokal ahnelt einer anfangslos und unendlich, fast ab- 
strakt schwingenden Tonsaule, deren Einkerbung, Konkretisierung von den in- 
folge ihrer realen Ausdrucksenergie fur die Dauer unentbehrlichen Konsonanten 
vollzogen wird. 1st doch selbst ein bloBer Wechsel der Vokale ohne ein dazwischen- 
geschobenes, je nach Rasseeigentumlichkeit mitlautendes „h", „ch" oder „j" beinahe 
unausfiihrbar. Der Verzicht auf die starksten Waffen der Sprache, auf Licht und 
Schatten, auf Scharfe, Wucht und alles Rollen zugunsten des an sich gar zu lufti- 
gen, konsistenzlosen Vokals bedeutet deshalb eine blaB asthetisierende Kastration 
der Lautelemente. 

Konsonanten und Vokale hingegen — bei AuBerachtlassen aller sprach- 
lichen Syntax — in scherzhaft launischer Folge aneinander zu koppeln: dieser tat- 
sachlich angestellte dadaistische Losungsversuch entfiihrt uns schlieBlich den Be- 
zirken ernsthafter Problematik, Weil mutwilliges Durcheinanderriitteln niemals fur 
zwingendes Qebot gelten und befriedigende Ordnung ersetzen wird. Die Syntax 
der Buchstaben sieht sich durch den einzig iiberzeugenden Umstand gerechtfertigt, 
daB sie Worte beschert: Worte, die insgesamt durchaus nicht zufallsweise ent- 
standen sind und deren jeglicher Laut ureigenste Begriffe vertritt und unschatzbare 
rassenpsychologische Aufschlusse erteilt. Das Wort wirkt also stets bestimmend auf 
die Entfaltung der melodischen Linie ein, die mit Erfolg sich ihm nirgends ent- 
gegenzustemmen vermag; indem es aber die musikalische Direktive festlegt, will 
es auch schon sich in der von ihm geschaffenen musikalischen Sphare auflosen. 
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Kurt Westphal (Berlin): 

IMPRESS I ONISTIS CHE UND EXPRESSIONS TISC HE 
LEBENSFORM 

1. 

Alle Kunst entspringt im letzten Qrunde menschlicher Angst. Angst vor 
der ratselvollen, von GesetzmaBigkeiten hochster Konsequenz beherrschten Schop-, 
fung des Weltganzen, dem er sich als mitgeschaffenes, funktionell gebundenes 
Wesen unentrinnbar einverleibt fiihlt. Angst vor dem Schicksal, das als hochste 
Kausalitatsform ihn in den Bewegungskreis des Qeformten zwingt. Die Form als 
Universalidee beherrscht und vernichtet das Besondere des Individuellen, das nur 
sein Triiger ist. Weltall ist das Sein, das in auBerster Konsequenz bis in die letzten, 
kleinsten Atome erfiillt und aufgesaugt ist von der Formkraft, die wir Gott 
nennen. Form kann nur durch Form iiberwunden, besser: parallelisiert werden. 
Formkraft ist auch dem Menschen gegeben. Die Kunst ist ihr Produkt. Durch 
sie sucht er sich zu befreien; loszulosen von der Verbundenheit seines zoolo- 
gischen Daseins. Sie wird seine Abwehr gegen GesetzmaBigkeiten, die ihn be- 
herrschen. Dem Geschaffenen stellt er ein Auch-Geschaffenes gegeniiber. Die 
Kunst rettet seine individuelle Freiheit, macht ihn als objektiv geschaffenes Lebe- 
wesen subjektiv schopferisch. Alle Kunst entspringt anti-naturlichem Drange. 
Kultur als ihre konsequenteste Erweiterung ist Wille zur Uberwindung der Natur; 
ist Wille zum Bau eigener, unabhangiger Geisteswtelt ; ist Wille zur Selbst- 
behauptung, zur Eigengesetzgebung; ist Abwehr und Ausgleich der alles durch- 
dringenden Gott-Kraft. Kultur ist Geistes-Sein, das als eine vom Menschen ge- 
schaffene Daseinsform, der Schopfung: Weltall gegeniibersteht. Kunst ist Besiegung 
Gottes. Und urn so groBer ist sie, je un-natiirlicher, je anti-natiirlicher, je eigen- 
gesetzmaBiger sie ist. 

Kulturepochen sind einheitliche Organismen, sind gepragte Formen, die aus- 
breitend, die immer groBere Kreise um das menschliche Dasein ziehend, sich ent- 
wickeln. Kultur ist das Produkt einer Formkraft, die alle AuBerungen mensch- 
lichen Geistes umspannt und ihnen die Richtung weist. Um so starker wird eine 
Kulturepoche sein, je restloser die ihr innewohnende Formtriebkraft den mensch- 
lichen Schaffenskreis bis an seine auBerste Peripherie in ihren Ban'n zwingt und 
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nach ihren Gesetzen umwertet; je intensiver sie alles Materielle des Daseins in 
sich einsaugt und mit ihren Gesetzen beherrscht. 

Das Rokoko vor allem besaB jenes „in Form sein", jene einheitliche Regie 
des Geistes und des Lebens; jene Formkraft, die ruckwirkend sich selbst bindet; 
die den Menschen zum Trager menschgeschaffener .Ideen macht. Doch wie wenige 
Zeiten besaB sie auch das letzte Viertel des vorigen Jahrhunderts, die Zeit 
impressionistischer Lebensform. 

Die zentrale, beherrschende Kraft, die der Bewegung des Lebens den 
Rahmen spannte, ist der zersetzende, zerfasernde Intellekt: Sezierende Analyse 
sein Produkt. Auflosung alles einheitlich Ganzen in seine Atome als seiner kleinst- 
moglichen Teile bezeichnet den Sinn der Zeit. Die Idee Gott, von aller Meta- 
physik als Achse des Weltganzen gedacht, wird entwertet; die Welt gleichsam 
entkraftet. Der gedachten Formeinheit: Gott als einer urbewegenden Kraft, in 
welche die Vielheit der Einzelerscheinungen einlauft und die ihre Vielfaltigkeit 
organisierend bindet, wird die Welt als Summe entgegengestellt. Dem groB- 
linig zusammenfassenden 18. Jahrhundert und seiner Idee einer in einem Zentrum 
zusammengefaBten und von ihm aus beherrschten Welt folgt die Idee der Welt 
als einer additiven Form. 

Das ist impressionistische Lebensform. Alles Sein wird von ihr und der 
hinter ihr stehenden Kraft des detaillierenden Intellekts beherrscht. Die Welt als 
Natur wird zu einer Summe kleinster Wertteile, der Ionen und Elektronen zer- 
brockelt. Im Politischen losen die sozialistischen Ideen die Einheit des Staates. 
Sie atomisieren das Volk als Ganzes durch Heraushebung des einzelnen und Gleich- 
machung der Teile untereinander. Nietzsche ahnt es : „Das Ganze ist kein Ganzes 
mehr. Aber das ist das Gleichnis fur jeden Stil der Dekadence: jedes Mai 
Anarchie der Atome, Disgregation des Willens, Freiheit des Individuums, moralisch 
geredet — zu einer politischen Theorie erweitert : Gleiche Rechte fur Alle". 

In der Kunst zerbrockelt die pointillistische Technik in gleicher Weise die 
Gesamtheit des Gegenstandlichen und zerlegt es in seine Elemente. Die Atmo- 
sphere des Lichts, in die es gebettet ist, bindet es zur Einheit, wie der Ather die 
Atome. Damit tritt in die Anschauung und Formvorstellung an Stelle konzentrisch 
zusammenfassender Ballung, Tiefe und Richtung — die Breite des Komplexes. 
Die lineare Kraft der Logik weicht der Haufung kleinster Probleme, die der alle 
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positiven Werte zerkleinernde Intellekt an ihre Stelle setzt. Hochste geistige Diffe- 
renziertheit entscheidet. Das groBte geistige Teilungsvermogen, seine seelische 
Atomisierungsfahigkeit ist maBgebend f iir die Bedeutung eines Menschen : „La sen- 
sibilite de chacun est son genie", sagt Baudelaire. 

Das Element wird der positive, weil nicht mehr teilbare Wert. Haufung 
kleinster Werte wirkt Aufhebung eines Zentral-Qeistigen. Denn das Geistige sinkt i 
zu einer Funktion der Materie, einem Bewegungsspiel der Atome herab. Dadurch 
verliert auch der Mensch seine Ausnahmestellung. „Nicht das Ich ist das Primare, 
sondern die Elemente bilden das Ich. Das Ich ist unrettbar", sagt die impressio- 
nistische Philosophic Machs, die die letzten Konsequenzen dieser Einstellung zu den 
Dingen zieht. Auch das nienschliche Denken ist somit eine physische Funktion, ein 
biologisches Phanomen. Der Mensch driickt sich selbst als Glied in die Kausalver- 
kettung der Geschehnisse des Weltalls zuriick und betrachtet sich als Objekt, als 
Geschaffenes. Er unterwirft sich allgemein-ubergeordneten Naturgesetzen, die ihn als 
Material einer Riesenformidee beherrschen und der Moglichkeit sittlicher Freiheit 
berauben. 

Damit wird die Welt vollig entgeistigt und entwertet. Denn es fehlt der 
MaBstab, der ruhende Pol in der Erscheinungen Flucht. Nichts ist positiv. Alles, 
auch der Mensch, ist funktionell gebunden, ist eine Zusammensetzung aus Elementen, 
also vorubergehende Erscheinungsform, ist augenblicklicher „energetischer Aggre- 
gatzustand" einer Materie, die sich in unaufhorlichem Formenwechsel befindet. 
Diese materialistische Einheit des Weltkomplexes tritt an die Stelle der dualistischen 
Distanz: Geist — Materie, Gott — Welt. Mit ihr fallt auch die Distanz: Mensch — 
Kunstwcrk. 

Das bewirkt einen Wechsel im Schaffenszentrum der Kunst. Die Materie 
ira Kunstwerk hort auf Mittel zu sein, durch welches seelische Kraft sich offenbart; 
sie ist SelbstzWeck. Sie hebt die Selbstandigkeit der Kraft auf, die nur das Attribut 
ihrer Erscheinungsform ist. Das Schwergewicht wird vom seelisch-energetischen 
ins sinnlich-substanzielle gelegt. Das Kunst Werk erhalt seine Form durch die beson- 
dere Art der Zersetzung und Zerlegung der Materie. Nicht der Gehalt, d. h. das MaB 
an positiver Kraft, ist das Wesentliche, sondern die Technik, die spezifische Art des 
Vortrages, der Darstellung der Materie. Es gibt also in ihr keine Bedeutung, die 
hinter dem Gegenstandlichen liegt. Impressionistische Kunstwerke sind nicht Sym- 
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bole einer Unendlichkeit, welcher der Mensch ringend und formend gegeniiber- 
steht, sondern Ausschnitte, Teilstiicke der Allmaterie, deren Formen der Kiinstler 
nachbildet; denn er ist nicht eigentlich aus s i c h heraus schaffend, sondern im wort- 
lichen Sinne schopfend, passiv empfangend. Nur durch seine besonders niiancierte 
Technik erfahrt die Welt, wie sie als Eindruck ihn beruhrt, den kiinstlerischen Um- 
wandlungsprozeB. Die Technik wird der Geist des Kunstwerks. Die impressio- 
nistische Kunst benutzt also die Materie nicht zur Entladung seelischer Energien; 
an die Stelle gespannter Kraft tritt parallelisierende Reibungslosigkeit. Geistiges 
und Materielles verschmelzen zur Einheit. Damit erreicht die impressionistische 
Weltvorstellung ihr Ziel: Einlagerung alles Seins in eine empirische Welt, aller 
Elemente in die gleichmachende SpMre des Lichts. Gleichzeitig verliert dadurch 
auch der Mensch, der auch nur funktionelle Materie ist, das Abstandsverhaltnis zur 
Materie. Mit der Distanz schwindet auch die Spannung, die die schopferische 
Kraft gebiert. 

Organismen, die den ihnen innewohnenden formalen Keim vollendet haben, 
mtissen notwendig sterben. Die Epoche impressionistischer Lebensform hatte gegen 
Anfang dieses Jahrhunderts bis in die letzten Konsequenzen ihrer Prinzipien ihre 
Gestaltungskraft erschopft und ihr Weltbild geschaffen. Alles Vollendete ist tot; 
denn es fehlen die Angreifspunkte, die Fortsetzungsmoglichkeiten. Aus der Span- 
nung, die durch die Reaktion des schopferischen r Willens einer neuen Generation 
erzeugt wird, erWachsen die Krafte zum Bau einer neuen Seelen- und Daseins- 
form. In scharfstem Kontrast sollte die neue Geisteshaltung, der Expressionismus, 
zum Impressionismus stehen. Schon auBerlich, durch den Namen, betonte sie ihren 
Gegensatzwillen. 

2. 

Im Impressionismus und Expressionismus prallen die beiden gegensatzlichsten 
Weltanschauungen aufeinander. Der Impressionismus ist eine Kunst bejahender 
Lebensfreude, bejahenden Lebensgenusses. Er wird letzten Endes von den Quellen 
des Vitalen und Triebhaften gespeist, wenn diese Krafte durch Differenzierung auch 
aufs auBerste geschwacht sind. Der Expressionismus ist eine Kunst des Jensei- 
tigen, eine kultische, religiose Kunst. Beide Richtungen verkorpern, in scharfster 
Einseitigkeit ausgepragt, die beiden seelischen Grenzen, zwischen denen alles 
abendlandische Denken und Kunstschaffen sich bewegte; deren Synthese das Ziel 
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aller groBen Kunst war. Der Impressionismus entspringt monistischer, der Ex- 
pressionismus dualistischer Weltanschauung. 

Die Welt als Materie war eine Schopfung impressionistischen Lebens- 
gefiihls, die Hingabe an sie und die dadurch bedingte Auflosung der Individualist 
ihre letzte Konsequenz, die ihr den Tod brachte. Alle groBe Kunst aber kann 
nur im bewuBten Qegensatz zur Welt der Materie, zur Welt der Sinne entstehen. 
Alle groBe Kunst ist unsinnlich; denn das Sinnliche ist dasjenige Element der 
menschlichen Psyche, welches sie der Welt des Geschaffenen verbindet und seinen 
Qesetzen unterwirft. Nur das Qeistige, als das vom Sinnlichen abstrahierte, vermag 
Gesetzlichkeiten zu schaffen, die denen des Materiellen gleichgeordnet sind. Das 
Organ des Sinnlichen in der Kunst ist die Farbe, das des Geistigen die Linie, d. h. 
die energetische Dynamik. Farbe und Linie, Malerei und Musik sind die beiden 
Pole, zwischen denen alles kiinstlerische Schaffen schwankt;. sie bezeichnen die 
zwei Moglichkeiten, zwischen denen jede Epoche zu wahlen hat. Ihre Entscheidung 
bestimmt ihren Charakter. Je nachdem sie sinnlich oder metaphysisch, monistisch 
oder dualistisch eingestellt ist, wird sie aus innerem Zwange Musik oder Malerei 
als Ausdrucksmittel ihres Wesens wahlen Denn Farbe und Ton tragen schon als 
Material seelische Voraussetzungen in sich. Eine Epoche starker Malerei wird nie 
eine solche starker Musikentwicklung sein. Beide Kunste sind Antipoden; je starker 
die eine ist, um so riicksichtsloser wird sie die andere in ihrem Geiste umforraen. 
Den Impressionismus beherrschte die Malerei und die Musik muBte malerisch 
werden, wenn sie bestehen wollte. Der umgekehrte ProzeB vollzieht sich im Ex- 
pressionismus. 

Der Alleinherrschaft der Materie folgt die Sehnsucht nach dem Transzen- 
dentalen. Die analysierende Intellektualitat weicht einer synthetischen Geistig- 
keit, die bis zur Aufhebung der Materie vordringt. In abstrakten Schopfungen 
iiberwindet sie die Bindungen an das Sinnlich-Materielle. Unabhangig von ihm, baut 
sie an Formgerusten, die — nackt — gleichsam uneingekleidete Gleichungen sind. 
Dem im Geiste der Malerei geeinigten Impressionismus folgt eine Neugeburt der 
Kunste aus dem Geiste der Musik. Die Musik Schonbergs formt die neue Welt- 
anschauung. Alle sinnlichen Werte\ die in der Musik liegen, werden restlos aus 
ihr verbannt. Der Ton hort auf, sinnlich erregende Kraft zu sein; er wird gleich- 
sam Note, d. h. Vorstellungswert, begriffliche Einheit fur die konstruierende Form- 
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phantasie. Die Forderung einer nur noch zu lesenden, rein gedanklichen Musik liegt 
in diesem Prinzip eingeschlossen. Der Wille zur Unsinnlichkeit treibt in der Har- 
monik zur Haufung der Dissonanz, die sich bis zu physischem Schmerz verscharft. 
Eine asketische Kunst entsteht, in wahrhaft monchischem Fanatismus geschaffen. 

Sehnsucht nach dem Transzendentalen drangt zur Kammermusik, zurn im- 
materiellen Klang des Streichquartetts. Die Erdenferne letzter Beethovenscher 
Quartette, die reine Vierstimmigkeit Bachscher Tonkonstruktionen : ihre Synthese 
schwebt dem schopferischen Qeist als letztes Ziel vor. Eine neue Technik, die Kiinder 
ihres Wesens sein soil, muB sich diese neue Kunst schaffen. Die analytische 
Technik des Pointillismus mit ihrer reichen Skala feinstunterschiedener Farbtone 
weicht dem synthetischen Zusammenbauen breiter Farbflachen, die durch das. 
Lineament gebandigt werden. Das Orchester Debussys, reich an klangfarblichen 
Tonungen wie die Palette Monets, wird abgelost von dem Kammerorchester mit 
seinen einfachen Qegensatzen. Der durch die Farbe bedingten Homophonie folgt 
eine lineare, d. h. klanglich ungebundene Kontrapunktik, deren rechnerische Kom- 
pliziertheit sich nur dem Leser der Partitur enthiillt. Das Streichquartett wird der 
wesentlichste Ausdrucksfaktor expressionistischer Musik. Schonberg, Krenek, 
Hindemith legen in die Quartettkomposition den Schwerpunkt ihres Schaffens. Nicht 
mehr Mittel zu Klangkombinationen wie bei Debussy und Ravel, wird das Streich- 
quartett hier eine Summe von vier energetischen Linien, die einen Tonraum be- 
grenzen. Die Musik verwissenschaftlicht sich mehr und mehr. Sie ist nicht mehr 
subjektiver Ausdruck der Einzelpersonlichkeit, sondern schafft iiberpersonliche 
Wahrheiten, allgemein giiltige QesetzmaBigkeiten. Der Begriff der tonenden Mathe- 
matik erfahrt in der expressionistischen Musik seine reinste Verkorperung. 

Die Malerei — vollig in den Bann der Musik geschlagen — • versucht, wenn 
auch auf Umwegen, den gleichen formalen Absolutismus zu erreichen. Wie die 
Musik will sie in jedem Werk ein in sich geschlossenes Formgefiige hinstellen. Das 
addierende Wesen impressionistischen Formgefuhls brachte den zyklischen Cha- 
rakter impressionistischer Kunstwerke mit sich. Wie Debussy seine Werke in den 
Preludes, den Iberia-Suiten, den Masques zu Zykleh vereinigte, so malte Monet an 
die zwanzig Mai einen Heuhaufen oder die Seine iOder die Briicke von Argenteuil; 
wobel er seine wissenschaftliche Qenauigkeit bis zu der Spitze treibt, daB er 
auf einigen Bildern mit Stunde, Minute und Sekunde die Zeit angibt, zu welcher er 
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den gemalten Gegenstand in dieser Nuancierung gesehen hat. Ira Gegensatz zu 
dieser Schaffensweise sucht der expressionistische Kiinstler das Essentielle einer 
Form von seiner gegenstandlichen Einkleidung zu abstrahieren, urn es in ein- 
maliger Schopfung ein fiir allemal festzulegen. Die breithingestrichenen Farb- 
massen Pechsteins, Corinths losen die Farbtupfen Monets, Signacs ab. Das Mate- 
riell-Gegenstandliche schmilzt mehr und mehr in dem Willen zur absoluten Form. 
Die Malerei wird eine musikalische Kunst. Unabhangig vom Objekt wird auch sie 
wie die Musik ein konstruktives Spiel mit Linien und Farben. So entsteht die lineare 
Kontrapunktik in den Bildern Picassos, Feiningers, die allem Gegenstandlichen ent- 
riickte Linienarabeske Klees, die wahrhaft „unendliche Melodie" der Linie bei Kan- 
dinsky. Fechter schreibt iiber letzteren: ,Eine vielleicht hauptsachlich musikalisch 
empfindende Seele laBt sich in ihre eigenen Abgriinde jenseits aller Einordnung 
sinken ; in die Regionen, wo das unmittelbare Erleben noch frei von jeder Dinglich- 
keit webt, sucht den Grenzen des Transzendenten durch Ausschalten allesAuBeren 
so nahe wie moglich zu kommen und das dort Geftihlte ohne den Umweg iiber die 
Symbolisierung am Gegenstandlich-Bedeutsamen, rein in Form und Farbe zum Aus- 
druck zu bringen. Seelenlandschaften entstehen so, musikalische Zustande, in Linien 
und Farben umgesetzt. Der Weg zwischen Gefiihl und Ausdruck wird auf das nur 
irgend erreichbare Minimum verkiirzt." 

Alle Kunst steht im Banne der Musik und ihrer abstrakten Funktionalitat. 
Die Dichtung wird mehr und mehr Scheinkunst, da sie sich vom Gedanklichen — 
vom Standpunkt der Form gesehen ein Materielles — nur schwer entfernen kann. 
Auf dem Umwege iiber den Klang konnte sie im Impressionismus farblich, konnte 
sie malerisch werden. So entstanden d e Gebilde eines Verlaine, Dauthendey, 
Hoffmannsthal. Ebenfalls durch den Klang versucht die Dichtung musikalisch zu 
werden. Die Musik selbst weist ihr die Moglichkeiten. Der absolute Chor benutzt 
keine Texte mehr, sondern nur noch Vokalfolgen als Unterlage. In der gleichen 
Weise erreicht es August Stramm, sich in dem unbegrifflichen nur auf die rhyth- 
misierte Folge von Vokalen und Konsonanten eingestellten Inhalt seiner Lyrik der 
klanglichen Immaterialitat der Musik zu nahern. Ein Kurt Schwitters zieht soweit 
die Konsequenzen einer Einordnung der Dichtung in die Vorstellungswelt der 
Musik, daB er ein Werk: Lautsonate nennt. Das entspricht dem Vorgang" von 
Malern wie Kandinsky, die ihr en Werken nach dem Vorbild der Musik nur noch 
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Opuszahlen geben. (Anderseits gab vorher der impressionistische Musiker De- 
bussy seinen Zyklen malerische Bezeichnungen wie: Estampes, Images.) 

Impressionismus und Expressionismus : beide Kunstrichtungen, welche zu 
ihrer Lebenszeit der westeuropaischen Kultur ihr Qesicht gaben, haben ihre Mog- 
lichkeiten erschopft; beide bieten keine Angleichsflachen fur spatere Kunstepochen. 
Beide sind Vollendungen, keine Anfange eines Neuen. Zu extremster Einseitigkeit 
haben sie jene Krafte g6sondert ausgebildet, deren Ringen um die Oberhand und 
deren wechselnde Geltung die wellige Bewegung abendlandischen Kunstschaffens 
ergab : Trieb — Gesetz, Erregung — Kraft, Vitalitat — Konstruktion, Flache — 
Raum, Farbe — Linie oder in welche gegensatzlichen Begriffspaare man sie bringen 
will. Impressionismus und Expressionismus stellen somit gleichsam den Extrakt, die 
Essenz abendlandischer Kunstmoglichkeiten dar. Isolierten sie die beiden seelischen 
und kiinstlerischen Fundamentalkrafte aufs scharfste, so fanden sie auch fur sie die 
radikalste und praziseste Formulierung. 



Alexander Landau t (Berlin): 

SOZIOLOGISCHE PERSPEKTIVENAUFNEUEMUSIK 

Die folgenden Ausfuhrungen beschranken sich auf die Herausarbeitung 
ganz weniger Falle, wo die Wechselwirkung zwischen soziologischen Kulturbedin- 
gungen und kiinstlerischem Schaffen besonders augenfallig Wird. Und selbst hier 
miissen sie fragmentarisch wirken und konnen in keiner Weise erschopfend ein 
Problem behandeln, das seine eigentlichen Reize und seine ungemeine Bedeutung 
erst gewonnen haben wird, wenn ein Forscher die Aufgabe ubernimmt, den Zu- 
sammenhang zwischen Soziologie und Musik durch alle Stil- und Ausdruckswand- 
lungen letzterer zu verfolgen. Im Rahmen eines nach Umfang und Natur einer 
Zeitschrift begrenzten Aufsatzes aber muG es genug sein, eine Anregung zu solcher 
Betrachtungsweise versucht und daruber hinaus vielleicht ein wenig Einsicht fur 
die zeitbedingte Notwendigkeit des heutigen Musikschaffens geweckt zu haben. 

Bezeichnend fur unsere Zeitepoche scheint, wie das schon oft betont 
wurde, ihr Uebergangscharakter. Man lasse ununtersucht, ob die Biirgerkultur 
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abgelost werden soil durch eine „Proletkultur", ob die nationalbegrenzte einer pan- 
europaischen Platz machen, oder diese einer noch nicht klar erkannten weichen 
wird, man fiirchte auch nicht, daB die Rolle der politischen Entwicklung 
hier maBlos in ihrer Einwirkung auf die Musik iiberschatzt wird; der Autor ist 
sich vielmehr klar, daB die Politik selbst auch erst Folge eines Kulturzustandes, 
daB nur dieser Kulturzustand aber das MaBgebende fur die kiinstlerische Aus- 
drucksmoglichkeit einer Zeit ist, und daB gegeniiber der Tatsache, daB es z. B. 
heute eine Maschine gibt, ganzlich zurucktritt die Frage, wera sie gehoren wird, 
ob Coolidge oder Trotzki, ob Ford oder dem Arbeiterrevolutionar — zurucktritt 
ubrigens nicht wegen der prinzipiellen Unwichtigkeit der Frage — sie ist weiB 
Gott wichtig genug! — sondern weil sie, die Maschine, ihren Herren suchen wird, 
nach unveranderlichem Qesetz, unbeschadet dem Wunsche des Menschen, der sie 
zwar schuf und so den Stein ins Rollen brachte, nun aber dem selbstgeschaffenen 
Gesetz unterliegt, ob er will oder nicht. 

Dieser Obergangscharakter macht sich in zweifacher Hinsicht geltend: 
Einerseits in Dekadenzerscheinungen und Wirkungen des Zerfalls einer im Weltkrieg 
bankerott gegangenen Zivilisationsepoche, deren Trager das Biirgertum war, nicht 
das, was man heute unter ..Bourgeoisie" versteht, sondern eher das, dessen Verherr- 
lichung Wagner in den Meistersingern gab, damit historisch feinsinnig genug, den 
ersten Anfang dieser biirgerlichen Epoche aufgreifend, die iiber Fugger und Welser 
durch die Wirrnisse der Reformation und des DreiBigjahrigen Krieges hindurch 
immer deutlicher sich manifestiert und unbeschadet der politischen Oberschicht, 
die auBerlich noch lange Zeit ihre Geschicke zu bestimmen scheint, mit einer 
innerlich immer eindeutigeren Bestimmtheit die Emanzipation des Burgertums auf- 
zeigt, bis dieses mit dem vollen Besitz der inneren Autokratie — als Kulturtrager 
wohlgemerkt! — seinen kulturproduktiven Hohepunkt erreichte und nun jene 
Zerfallsentwicklung einsetzte, die, durch den Weltkrieg katastrophal gefordert, 
heute noch wirksam ist. 

Dieser ganze Bewegungszug findet in dem Gesetz, wonach ein Stein nicht 
ohne eine nach alien Seiten ausstrahlende Wellenbewegung ins Wasser geworfen 
werden kann, seine tiefere Erklarung. Als z. B. der KompaB zu Seeorientierungs- 
zwecken erfunden wurde, gab diese Tatsache, namlich daB eine Einrichtung oder 
eine Entdeckung, die zu einem ausschlieBlichen Zwecke gemacht wurde, auf keine 
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Weise in den Bereichen dieses Zwecks gehalten werden kann, sondern nach 
alien Seiten in ihren Auswirkungen weitergreift, dariiber hinaus den ersten AnstoB 
zur Entdeckung Amerikas, damit dann zur Eroberung des Meeres und so zur 
Belebung des Handels. Wer sich seinerseits mit dem Handel beschaftigte, der 
muBte zu Macht und Ansehen gelangen, die wiederum ihn zum Kulturtrager 
stempelten. So daB es keineswegs unsinnig erscheint, uberspitzt zu behaupten, 
der KompaB (natiirlich ist er hier nur als pars pro toto der damaligen Erfindungen 
resp. Entdeckungen gemeint) habe die Biirgerkultur heraufbeschworen. 

Die Neuentwicklung, die die eben skizzierte abebbende Welle ablosen will, 
setzt ein mit der zunehmenden Herrschaft der Technik. Nach demselben Qesetz 
der kleinen Ursachen und groBen Wirkungen hat die Maschine, fur den Einzelfall 
geschaffen, die sich zuerst als Feindin des Handwerkers erwies, ihn brotlos 
machte oder ihn sich mit ihr zu beschaftigen zwang, nicht nur ihn zu einer Macht 
und einem neuen Kulturfaktor gemacht, sondern sie bestimmt auch immer auto- 
kratischer das Gesicht, das unsere Kultur zeigen muB. 

Obwohl nun innerhalb dieses Themas diese Stromungen nur insoweit 
interessieren, als sie unsere Zeit als die eines Uebergangs veranschaulichen, ist 
ihrer Charakterisierung doch ein verhaltnismaBig breiter Raum gegeben worden. 
Indem namlich ihre Ableitung aus kleinen Ursachen hervorgekehrt wurde, wird 
zugleich offenbar, daB man nicht fehl geht, ihre Wirkung, wie dies im folgenden 
geschieht, noch weiter auszudehnen und ihre spezifische Wirksamkeit auf den 
heutigen musikalischen Ausdruckswillen zu priifen. 

Wie der Autor glaubt, laBt sich auf ihnen, d. h. dem derzeitigen Stande 
ihrer Entwicklung, die innere Begriindung der beiden Hauptrichtungen in der 
heutigen Musik, der um Schonberg und der um Strawinsky, ableiten. Um mit 
ersterem zu beginnen, so ist sein Herkommen von der Romantik und speziell von 
Wagner-Tristan historisch klar ersichtlich. Tristan selbst aber ist ein Werk, 
das in sich Zerfallsmomente, allerdings dank der GroBe seines Schopfers noch 
latent, in so hohem MaBe birgt, daB ein Weiterbauen in diesem Shine, wie es in 
den Gurreliedern Schonbergs versucht ist, nicht nur uns, sondern auch ihrem 
Komponisten als Unding erschien. Seit dieser Zeit sieht man Schonberg sich immer 
mehr von einem Ausdrucksstil entfernen, und zwar bewuBt entfernen, der seiner 
Art unendlich gemaB war und den dennoch iiberwinden zu miissen Schonbergs 
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personliche Tragik, aber auch GroBe ausmacht. Er ist mit einer Tradition belastet, 
die fur Wagner noch hochstes Gltick war und die i h m zum Verhangnis werden 
muBte, wollte sich der Zuspatgeborene nicht entschlieBen, den Kampf mit ihr auf- 
zunehmen. Denn sie abzuschiitteln konnte Dem nicht gelingen, der sich liebend 
auch dann noch zu ihr bekennt, als er sich von ihr abwenden muB. Die Mittel 
nun, mit denen Schonberg und seine J linger (denn es ist kein Zufall, daB ein solcher 
Tristangeist wie Alban Berg zum Beispiel zu ihnen gehort) das auf ihnen ruhende 
Erbe neu zu verwerten suchen, diese Mittel sind bezeichnend genug f o r m a 1 e r 
Art. Fur sie, denen die Tradition fluchhaft anhaftet, gab es keinen neuen Inhalt. 
In dem weiten Kreise, den ihr vornehmer und philosophischer Qeist uberschaute, 
dieser Geist, dessen Wurzeln einer Erde verhaftet waren, die nach Aschylos und 
Plato Kant und Goethe, Schopenhauer und Nietzsche getragen hatte, in diesem 
Kreise gab es keine Neuerscheinung, seit langen Jahrzehnten, deren geistiges Erbe 
durch sie musikalischen Ausdruck hatte gewinnen konnen. Unsere philosophen- 
und dichterarme Zeit, unser Oberkommenem abholdes Geschlecht konnte ihnen 
nicht Anregung zum Schaffen sein. Fur sie gait es neuen Ausdruck alt em 
Inhalt zu verleihen, der einzig ihnen lebte. Und es ist eine bewunderungswiirdige 
Tat, wahrhaft wtirdig eines ganz groBen Geistes, wie Schpnberg hier abbrach und 
doch nicht brach, abriickte und doch nicht verriickte, wie ihm diese Scheidung 
gelang, den alten Sinn nicht anzutasten und nur auf neue Art ihn auszusprechen. 
Hier braucht nicht ausgefiihrt zu werden, wie das im einzelnen geschah durch 
Wiederbelebung der alten Polyphonie, die mit Bach vom neuen homophon- 
harmonischen Stil verdrangt worden war, und der alten Formen, die auch seit 
Bachs Tode vor Sonate und Symphonie gewichen waren. Wie weit hier der Anteil 
des einzelnen geht und wie groB der Regers z. B. war, kann hier auch nicht unter- 
sucht werden, darf aber wohl in diesem Zusammenhang, der nur Richtungen auf- 
zeigen und erklaren will, vernachlassigt werden. Nur eines sei noch betont : Wer 
die Traditionstreue Schonbergs auf Grund seines Schaffens bestreiten und so den 
Wesenskern der diesbeziiglichen Ausfiihrungen angreifen will, der sei auf Schon- 
bergs Ausfiihrungen in seiner Harmonielehre (3. Aufl. 1922 in Wien, Univ. Ed.) 
verwiesen, wo er selbst das Wesen des neuen Stiles klarlegt. 

Was bei Schonberg sich noch verhaltnismaBig schwer erkennen laBt, der 
Zusammenhang zwischen den soziologischen Bedingungen der Umwelt und seinem 
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Schaffen, der hier nur insofern evident wird, als sich in Schonberg der Wille 
zur Uberwindung der dekadent gewordenen Tradition, der er doch noch an- 
gehort, manifestiert, das tritt klar und eindeutig zutage bei dem anderen 
richtunggebenden Musiker der Neutoner, Igor Strawinsky. 

Ernst Kurth zeigt in seinem Buche „Die Qrundlagen des linearen Kontra- 
punkts" (Max Hesses Verlag, Berlin 1922) in den Kapiteln, wo er den klassischen 
und den Bachschen Stil vergleicht, hochst bedeutsame Gedankengange auf, die 
sich unmerklich modifiziert auch zur stilpsychologischen Erkenntnis des Unter- 
schiedes zwischen Strawinskyscher und Schonbergscher Technik heranziehen 
lieBen. Er spricht in diesem nicht hoch genug zu schatzenden Werk von der 
metaphysisch-transzendental in die Weite schweifenden Art der Bachschen Linien- 
fiihrungen und dem sich aus solcher Grundanschauung ergebenden Melodieprinzip, 
das im gotischen Stil seine architektonische Parallele fande. Demgegeniiber stellt 
er die Sinnenfreudigkeit und Erdverwachsenheit des Klassikers, der in seinem 
Korpergefiihl und in so primitiven Dingen wie dem SchrittmaG AnlaB und Sinn fur 
rhythmische und harmonische Schichtung seiner Musik findet. Bei Kurth wird 
iiberzeugend klar, was hier in der Kiirze nur angedeutet werden kann: Der Zu- 
sammenhang von Zweitaktigkeit und Homophonie mit der Wesensart des klassi- 
schen, und von Unendlichkeitssehnsucht und Polyphonie der Stimmfiihrung mit 
der des vorklassischen Menschen. 

Strawinsky, der Skrupellose, der Unphilosophische — seine Textwahl be- 
weist es schlagend — der Nurmusikant, der seine Freude daran hat, wenn seine 
Musik nur klappert, Strawinsky hat und braucht also auch keine Tradition. In 
seiner Musik triumphiert Rhythmus und der virtuose Gebrauch des Einzel- 
instrumentes. Er pfeift auf polyphone Vergriibeltheit — obwohl er als Konner auf 
ihre stilistische Anwendung nicht vollig verzichtet — er ist in neuer bezwingender 
Art homophon. Und wenn er voll Begeisterung von einer besonders gegliickten 
Auffiihrung seiner Musik sagt, es sei „wie bei einer Nahmaschine" gewesen, so 
spricht das Bande. Ja, hier herrscht die neue Zeit, das Zeitalter der Technik. 
„Die neue Sachlichkeit" ist nur das Abbild der stahlernen ZweckmaBigkeit der 
Maschinenkonstruktion, der Rhythmus das aufgefangene Echo ihres stampfenden 
Motors. Polytonalitat erscheint als das Gestange einer Ubersetzung. Und wenn 
der zweitonartliche Ablauf eines musikalischen Geschehens als eine ans Wunder- 
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hafte grenzende musikalische Obertragung des technischen Vorganges erscheint, 
daB e i n Motor mit Hilfe einer Transmission zwei Rader in verschiedener 
Geschwindigkeit nach einem stets gleichproportionalen Verhaltnis bewegt, so frage 
ich, ob ein Mensch sich der zwingenden Kraft eines Strawinskyschen 
Rhythmus wie des folgenden (aus der Geschichte des Soldaten) entziehen kann, 
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wo die ersten vier akzentuierten Viertel KolbenstoBe einer Maschine zu sein 
scheinen, die Achtelbewegung aber das Umschalten in die Riickwartsbewegung, 
die Achtelpause den toten Punkt und die nunmehrigen synkopierten Viertel die 
entgegengesetzten Kolbenschwiinge offenbar darstellen konnten; und zwar so deut- 
lich, daB man an eine Absicht des Komponisten denken wtirde, wiiBte man nicht, 
daB sie nicht vorlag. Selbst die Raffiniertheit, die in der Schreibart Strawinskys 
liegt, und die ihm oft den Vorwurf gewollter Einfachheit eingetragen hat, ist ja 
auch nur ein Analogon zu der durchdachten Einfachheit der Anordnung einer 
Maschine. 

Philosophisch und musikalisch die Einzelheiten bis zu Ietzter Exaktheit zu 
vertiefen, muB sich der Autor natiirlich hier versagen. Was aber wesentlich ist 
zur Erkenntnis, daB der heutige musikalische Ausdruckswillen so zeitbedingt und 
zeitgebunden und so wenig willkurlich ist wie nur je einer, das hofft er doch 
skizziert zu haben. 



*) Die Stelle ist im Original komplizierter geschrieben, wird aber hier ihrem Sinn nach 
am praktischsten so notiert. 
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DIE NEUE MUSIK DES JAHRES 

(Versuch eines theoretischen Oberblicks im AnschluB an das Internationale Musik- 

fest in Zurich, das Kammermusikfest in Donaueschingen und die Tagung fiir 

Deutsche Orgelkunst in Freiburg im Breisgau.) 

1. 

Eine gewisse Spannungslosigkeit der diesjahrigen Feste fiir moderne Musik 
war nicht nur personliche Empfindungseinstellung, sondern allgemein faBliche 
Stimmung. Probleme und Diskussionen sprangen nicht unmittelbar auf; ein be- 
ruhigtes, geftigiges Hinnehmen schloB sogar die Donaueschinger Originalmusik fiir 
mechanisches Klavier fast selbstverstandlich in die allgemeine Bereitschaft ein. Fiir 
einen oberflachlichen Beobachter oder auch den Kenner der entsprechenden Ver- 
anstaltungen vor zwei oder mehr Jahren konnte sich der Eindruck ergeben: daB 
„nichts los gewesen" sei. Es gab weder Ueberraschungen, noch Sensationen, noch 
unerwartete neue Potenz; und doch war etwas sehr Entscheidendes „los": Die 
Selbstverstandlichkeit einer neuen Musik. Opposition ist sinnlos geworden. Eine 
neue Ebene ist erreicht. 

Dies bestimmt zugleich den Stil der aufgefiihrten Musik, gibt zum min- 
desten die allgemeinste Qemeinsamkeit, fiir Zurich mehr die Auswahl, fiir Donau- 
eschingen schon stark den Stil der fiir das dortige Fest komponierten Werke be- 
stimmend. Manches Moment aus friiheren Werken von Hindemith, Krenek und 
Schulhoff wird heute schon durch die aufgehobene Bedeutung und Wirkungsfahig- 
keit des Oppositionellen, Oberraschenden hinfallig. Der neue Boden ist ausgekehrt 
und gereinigt. Eine letzte Rasur iibte die Jazzmusik, die selbst jedoch jetzt schon 
langweilig und meist in einem offensichtlichen MiBverstehen ihrer selbst konzert- 
maBig und kultiviert wird und auf einer amerikanischen Revue in Paris in ihrer 
neuesten Form schon recht unwesentlich wirkte. 

Der Wirkungswert der Werke muB sich auf diesen neuen Boden einstellen, 
ur.d hat dies zum Teil auch schon getan. Eine s a c h 1 i c h e Basis ist erreicht. 
Man verzeihe die Anwendung dieses schon iiberbrauchten Schlagwortes und iiber- 
lege sich die Richtigkeit einer Korrektur an der langsam sich festsetzenden allge- 
meinen Anschauung: „Sachlich" ist in erster Hinsicht viel weniger der spezielle 
Stil in Ziel und Idee der letzten Musik als vielmehr die Basis der Einstellung, der 
Boden, von welchem aus der Komponist arbeitet, auf welchen hinblickend er sich 
die Wirkungsmoglichkeit seines Werks vorstellt. Nicht-dreiklangsmaBige Klang- 
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verbindungen, die Erweiterung des Konsonanzbegriffes, iibertonal orientierte Form- 
gesetze, Horumstellungen in der Rhythmik, die Individualisierung der Instrumen- 
tation, der Bedeutungswandel in der VerWendung strengerer Vielstimmigkeit und 
polyphoner Eigenformen, all diese Momente brauchen nicht raehr Anerkennung for- 
dernd unterstrichen werden; sie sind sachliche Qegebenheiten geworden, die nun 
eine nutzende Ausarbeitung fordern. Es erwachsen fiir den, der die ' Situation 
durchlebt, ganz klar faBliche Aufgaben; Formen wollen erfiillt werden; es ergibt 
sich die E r k e n n t n i s der Aufgabe. Das Entdecken im Horen, das neue Erleben 
von unerwarteten Hormoglichkeiten spielt keine gestaltbestimmende Rolle mehr; 
die Qestalt stellt sich auf sich selbst, wodurch gerade das Erkennen einer sachlichen 
Aufgabe moglich wird; der Selbstzweck des Klanglichen erniedrigt sich vor der 
Gestalt; eine selbstverstandliche Ausdrucksbasis ist gewonnen. Zugleich hat sich 
jedoch auch die Ausdruckswelt selbst stark geandert; und sie muBte sich andern. 
Die ErschlieBung der neuen Klangmoglichkeiten ergab sich in und mit der unge- 
heuren Ausdruckssteigerung, die wir bis zu jenen Werken hin, die man auch in der 
Musik expressionistisch nennen kann, erlebten. Man konnte von einer Isolierung 
des Ausdrucks in jener in ihrer Intensitiit so sehr gesteigerten Musik, auch oft 
von einem Leerlauf der Intensitat reden, obwohl solche Formulierung paradox ist. 
Dies war die „moderne" Musik der Jahre nach dem Krieg. Es ergab sich hier die 
Sprengung der naturgebundenen Dreiklangsakkorde und ihrer impressionistischen 
Differ enzierungen (Nonakkorde, Alterationen usw.), ebenso wie sich in der Malerei 
eine neue Art der Perspektivitat aus der impressionistischen Atmosphare gestalten — 
den Zersetzung der natiirlichen Perspektive entfaltet hat. Die Steigerung, Ober- 
steigerung des Ausdrucks, die wohl ebenso die Quelle wie auch ein rechtfertigendes 
und ermoglichendes Element der neuen Klangverbindungen war, ist selbst nun 
fast vollig zuriickgetreten. Ein breiter Bezirk des Dissonanten erhielt die Funktion 
des Konsonanten, wurde seiner funktionalen Bedingtheiten (Auflosung, Leitton) 
entkleidet, verlor seinen Intensitatsinhalt. So ergab sich der sachliche Boden fiir 
die Ausdruckswelt jener musizierfreudigen, heiteren, formal gestrafften Spielerisch- 
keit, die heute in den verschiedensten nationalen Varianten im Vordergrund steht, 
und in deren Bereich jenes Moment der „Sachlichkeit", das ich Mare Erkenntnis 
der „Aufgabe" nannte, am greifbarsten vorliegt. 

Zugleich mit dieser Eroberung der Selbstverstandlichkeit. und der Ent- 
spannung zu Sachlichkeit und Spielerischkeit hat sich das Publikum der modernen 
Musik wesentlich geandert. Viele temperamentsmaBig und grundsatzlich Abgeneigte 
fiihlen sich plotzlich interessiert und gewonnen. Diese Beobachtung war an vielen 
Orten moglich. Die kampferische Einsamkeit der obenerwahnten ersten modernen 
Musik, aus welcher sich die neuen Stilgrundlagen entwickelt haben, war eben 
notwendig mit ihrem Wesen und ihrem ausdrucksintensiven Stilcharakter ver- 
bunden (man denke an den langsamen'Satz aus Hindemiths Quartett op. 16); ein 
Stilcharakter, der ja noch in weitem MaBe mit dem Qeiste des Romantischen, dem 
prinzipiell Unsachlichen, verkniipft war. 

Die neuen Werke, welche fiir das bisher Qesagte bestimmend waren, sind 
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vornehmlich: des Spaniers de Falla kleine Marionettenoper „Meister Pedros 
Puppenspiel" (in Zurich aufgefiihrt); Erwin Schulhoffs ganz vortreffliche, kluge, 
geschmacksichere und musikalische Suite fur Flote, Bratsche und KontrabaB aus 
dem Donaueschinger Programm sowie die fiir dasselbe Fest komponierten Werke 
fur Blasorchester (miBverstandlich allzuoft Militarmusik genannt) ; und als Repra- 
sentant der allgemeinen Tendenz ist die so reich vertretene, nicht-symphonische, 
konzertierende Orchestermusik zu erwahnen, die besonders in Zurich (Hindemith, 
Casella, Weill) hervortrat, wenn auch in mancher Beziehung nur der Wille zum 
konzertierenden Stil als wirklich existent erkannt werden kann. 

2. 

Es ware ein groBes MiBverstandnis, wollte man aus dem Bisherigen einen 
gewissen Stolz des Erreichthabens, das Entwicklungspathos des kleinburger- 
lichen Geschichtsgefuhls herauslesen. Nein. Nicht der „erreichte" sachliche Stil 
ist fiir den Gesichtspunkt dieser Darstellung wesentlich, sondern die Tatsache 
seiner ErfaBbarkeit, der Reifezustand des schopf erischen Wissens um das Gewollte, 
der dem kritischen Beobachter die formulierende Deutung ermoglicht und somit die 
Existenz der obenerwahnten sachlichen Basis der Produktion erweist. Irgend- 
welche Anfange eines Neuen im kiinstlerischen Leben liegen stets derart keim- 
haft verborgen; lange schon geschieht etwas, bevor man es weiB, so daB ein 
absolutes „Jetzt" niemals zu fixieren ist; man muB dies den voreiligen Skribenten, 
die auf die Neuheit von Entdeckungen angewiesen sind, iiberlassen. Die Kiihstler 
lacheln doch nur, da sie es auf ihre Art schon langst wuBten. Sinnvoll ist es 
jedoch, die FaBbarkeit eines Geschehenden festzulegen, eben jenes Wissen um 
das Existente, um das Gewollte in Worte zu bringen. Diese BewuBtheit ist im 
strengeren Sinne das, was man mit dem mannigfach umstrittenen Begriffe „Stil" 
erfaBt; eine BewuBtheit, die den stilsicheren Zeiten der Geschichte selbstverstand- 
lich, uns aber in weitem MaBe verloren gegangen war. Stil ist das Wissen, das 
BewuBtsein i n der Gestalt. Dieses BewuBtsein wird uns jetzt wieder erlebbar. In 
ihm verwirklicht sich die vielberedete Sachlichkeit. Es miissen in diesem Erleben 
notwendig sachliche Werke entstehen; und man kann nicht sagen: dieses oder 
jenes Werk zeigt sich (zufallig) in einem programmatisch-sachlichen Stil. Ja, Stil 
als BewuBtheit, als Haltung, ist Wohl selbst „Sachlichkeit". Und dies ist es: wir 
gewinnen nun Stil, d. h. eine relative Einigung des BewuBtseins, in der fast grenzen- 
losen Zersplitterung, die sich dem ersten Beobachten darzubieten scheint. Die 
FaBbarkeit einer Basis, eben die Sachlichkeit als Situation, verbtirgt die Existenz 
eines „Stiles". — In dem schwer abzugrenzenden Bereich der Haltungen, die wir 
mit dem Begriffe „Romantik" zu umschreiben pflegen, war die BewuBtheit anders 
gelagert, hatte der Stil als Moment der Produktion eine andere Funktion. Aus dem 
bisher Gesagten miiBte man schlieBen, daB die Romantik kein „Stii" gewesen sei. 
Hiergegen ist zu sagen, daB die Funktion des Stiles — phanomenologisch gedacht — 
nicht eindeutig festzulegen ist. Es wiirde zu eingehenden Begriffsanalysen fiihren, 
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wollte man diesen Gedanken verfolgen. Gesagt werden kann hier nur: daB es in 
der Romantik die unendlichen Nuancen der Gestaltung der Einzelwerke waren, 
die mit der Funktion des Stiles verkniipft waren; das imrner wieder Neue war 
hier. Stilisierung, war hier als Stilprinzip entscheidend, verwirklichte sich hier 
als ordnende BewuBtheit; jedes Werk, zum mindesten jede Personlichkeit 
realisierte hier einen neuen Stil. Das Gemeinsame lag nie im Stil, nie in der 
BewuBtheit also, sondern in der Tatsache des steten Neu-Seins. Der Stil trat selbst 
als Besonderheit gewollt hervor. Die „Sachlichkeit" als Moment der Funktion 
des Stiles verlor ihre Bedeutung als selbstverstandliche Basis. Das Wissen um 
das Gewollte spielte eine andere Rolle; es war dies das Ahnen, es war nur 
ein Ahnen, das dann auch selbst unmittelbar den Ausdruck bestimmte, in die Aus- 
drucksstimmung einging. In den typischsten Werken selbst lag ein Suchen, der 
HinfluB der Musik war ein Weg des Suchens (wie das Suchen in der 9. Symphonie, 
die klangzeugende Sehnsucht im „Tristan"). Das Werk konnte im Werden 
anders werden, als es urspriinglich geplant war — Wie ebenfalls der „Tristan". 
(Ob dies bei Bach moglich gewesen ware?) Unerfiillt schwebte eine Idee uber 
dem Werk, verband mit seiner Stimmung Ausblicke in Moglichkeiten, die selbst 
nicht gestaltet sind (das Erlebnis Schumanns). Das Nicht - Erreichen gehorte 
geheimnisvoll zu der Spannung der immer differenzierteren Harmonien; das Vor- 
geftihl eines fernen Unerreichbaren klang im „Tristan" an und wurde dann einziges 
Medium; einziger Stoff bei Franz Schreker. Das UngewuBte bestimmte die Form, 
das Nicht- Wissen leitete den Ausdruck. Das UnbewuBte war Prinzip der 
kunstlerischen Haltung. — Und jetzt? Hat solche Einstellung z. B. noch irgend 
etwas mit Strawinsky zu tun? Wohl fallt ihm „von selbst" etwas ein, doch klart 
sich alles in anderer BewuBtheit der Geschlossenheit, des Formalen. Es ergibt 
sich wieder eine andere Lagerung der musikalischen Grundfunktionen, und zwar 
in einer Form, die sicherlich mit der Situation der Kunst vor der Zeit des Sturms 
und Drangs (der Eroberung des Menschlichen und seines Ausdrucks) in Deutsch- 
land und sicher auch mit der Zeit vor den Ereignissen der Renaissance in Europa 
entscheidende Ahnlichkeiten hat. Das Gemeinsame, die BewuBtheit, kristallisiert 
sich nicht mehr in der Tatsache der immer neuen Besonderheit, sondern in der 
gesteigerten Allgemeinheit der Blickrichtung. Der Stil wirkt wieder Gemeinschaft 
schaffend, nicht vereinsamend, wie in der Romantik; seine Funktion hat sich in 
ihren Grundlagen umgestaltet. Die anders gewordene BewuBtheit erledigt das 
„Suchen" auBerhalb des Werks, gibt diesem somit erhohte Endgiiltigkeit (was 
mit einem zeitloseren Werte nichts zu tun hat!). Die formale Prazision offenbart 
eine innere Erreichtheit im Gegensatz zur Spannung des Nie-Erreichens. — Die 
erste Verwirklichung fand diese Einstellung schon im franzosischen Impressionis- 
mus, in der Versachlichung der Stimmung, die schon in fruhen Werken Mjlhauds 
im AnschluB an Debussy gelingt — wenn auch in Frankreich aus der Tradition 
des 19. Jahrhunderts heraus eine durchaus andere Basis erhalten blieb, als bei uns. 
DaB nun bei solcher Umstellung die Problembelastung des Ausdrucks zuriick- 
treten muBte, ist als notwendiges Ergebnis ebenso leicht einzusehen, wie die Tat- 
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sache, daB Spielerischkeit und Heiterkeit in dieser anderen Ausdruckswelt vor- 
laufig in den Vordergrund treten muBten. 

Ich schloB aus der Q r e i f b a r k e i t der veranderten Basis, die an den 
neu in die Oeffentlichkeit tretenden Werken zu erkennen ist, auf die notwendige 
„Sachlichkeit" dieser Basis und nannte diese selbst „Stil". Stil wurde als be- 
sondere BewuBtheit definiert, die gegen das notwendig „UnbewuBte" des 
Romantischen abgegrenzt wurde. Die fast iramer miBverstandene BewuBtheit, die 
„Rationalitat" der Moderne, ist somit in ihrer sachlichen Bedeutung erwiesen und 
verteidigt. (Die einzelnen und verschiedenen Verwirklichungen dieser BewuBt- 
heit, dieser Klarheit.'und ihre Obersteigerungen in reinen Intellektualismus muBten 
natiirlich im Speziellen kritisiert werden.) Aus der StilbewuBtheit schloB ich dann 
zuletzt auf die notwendig sich ergebende Ausdruckswelt: Das Nicht-Suchen, die 
innere Erreichtheit muB sich in spielerischer Heiterkeit auswirken, wobei mit dem 
Spielerischen zugleich kontrapunktisch-formale Aufgaben in den Vordergrund des 
BewuBtseins treten. Die Greifbarkeit eines Stiles also schlieBt eine bestimmte Art 
seiner Merkmale ein, ergibt sich aus einer spezifischen Beschaffenheit, aus seiner 
„Sachlichkeit". Der heute entstehende Stil ist greifbar in seiner Aktualitat, im Tun 
selbst, in und wahrend seines Geschaffenwerdens in den einzelnen Werken. Der 
romantischen Haltung entglitt er (der Stil als BewuBtsein) im Schaffen, urn sich in 
die vage Allgemeinheit der vereinsamten Sehnsucht und Poetisierung zu ver- 
fliichtigen. 

Diese ganze Gedankenfolge ist natiirlich kein Beweis. Im Bereich des 
Gewachsenen, im Funktions- und Gestaltwandel des Geschichtlichen ist ein 
Beweis nicht moglich. Die Darlegung erschopft sich vielmehr in einem Kreisgang; 
aber hierauf kam es gerade an: den Kreis der Sachbeziehungen zu schlieBen. Denn 
es ist natiirlich kein Verdienst, wie alle Feuilletons von der Sachlichkeit, dem 
objektiven Stil in der Musik, dem Ende des Expressiven, der Ueberwindung der 
Romantik zu reden. Wichtig aber erschien es mir, wiederum wie im vorigen Jahre an 
derselben Stelle und aus dem namlichen AnlaB 1 sich in diesem kleinen Rahmen dem 
Versuche einer Destruktion der Schlagworte zu unterziehen, um voreilige Erhar- 
tungen aufzulosen und das wesensmaBige Sich-Ergeben der Sachzusammenhange 
auszudeuten. Neben den Einzelergebnissen sollte hierbei hauptsachlich der Erkennt- 
nis gedient sein: daB es sich jetzt nicht um eine neue Nuance (einen Teilfortschritt 
im Rahmen des „Immer-Wieder-Neuen") handelt, sondern um eine Anderung der 
Grundhaltung, die sich durch die Art ihres Neu-Seins von dem jeweils Neuen bei 
Schumann, Chopin, Hugo Wolf, Mahler und auch Schonberg (welcher ausfiihrlicher 
zu behandeln sein wird) grundsatzlich unterscheidet. — Es ist iibrigens selbstver- 
standlich, daB der Typ des Romantischen hier in einer theoretischen Verallgemei- 
nerung in diese Darstellung eingegangen ist. Es wurde gleichsam von dem durch 
die Klassik bis zum Wirkungsbeginn Wagners hindurchstrahlenden EinfluB der 
Tradition des 18. Jahrhunderts, der sich besonders in Tempo, rhythmischem Puis 



1 Vgl. Melos, Jahrg. V Heft 2; E. Doflein: „Fragmente zur Zeitdeututng." 
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und den periodischen Qliederungen erhalt, abstrahiert, urn das daraals Neue zu 
erfassen. Ebenso existiert ja heute — obwohl es hier moglich war, von einem neuen 
Stil zu sprechen — das Alte (und dies heifit fur uns: die Wagner-Tradition) mit 
fast ungebrochener Starke fort, was mit einem unvoreingenommenen Blick auf die 
Tatsachlichkeiten unseres Musiklebens leicht zu erkennen ist. Dies ist audi hier 
nicht iibersehen worden, sondern gibt vielmehr den Hintergrund, vor welchem 
eine solche Betrachtung erst ihren eigentlichen Sinn erhalt. 1 

Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 



n 



* 



1 Der zweite Teil dieses Aufsatzes erscheint im folgenden Heft. 
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DER BAR 



159 S. 



Jahrbuch von Breitkopf & Htirlel aul 
Mit 1 Vierfarbendruck, 7 Bildern u. 1 Faksimile. In kiinstl. 



das Jalir 1926 
Pappband M. 6.- 



in Halbleder auf Biitten. 
papier M. 10.— 

In halt: Wilhelm Liitge: Qelehrtenbriefe aus dem 18. Jahrhundert (mit unbekannten Briefen von J. Chr. 
Adelung, J. O. I. Breitkopf, J. Grimm, Herbart, Herder und Lessing). / Wilhelm Hitzig: Die Briefe Joseph 
Wolfls an Breitkopf & HSrtel. f Hermann Roth: Handel und Bach. Hermann Poppen: Vom Stil der neueren 
kirchlichen Chorgesangmusik an Hand der Verlagswerke des Hauses Breitkopf & Hartel. / Adolf Aber: Fremd- 
landische Komponisten im Verlage von Breitkopf & Hartel. / Eugen Schmitz: Zu Busonis „Doktor Faust". / 



Ein Brief Hermann Zilchers (iber 



Farblichtmusik. 
Zu 



/ Qalgenlieder 
unserem Titelbild. 

Abbildungen: Sibeliusplakette: Bilder von Adelung, Lessing, 
Vierfarbendruck: Eine farbliclitmusikalische Auffiihrung; 
Auch dieser neue Band des ,, Baren" bietet dem Wisseuschaftler wertvollstes unbekanntes Material; von ersten 
Autoriaten werden musikwisseuschaftliche und kulturhistorische Probleme behandelt: nicht nur der hochinteressante 
Inhalt, auch die bibliophile Ausstattung macht das Jahrbuch von Breitkopf & Hartel zu einer Zierde fur den 

BUcherschrank eines jeden Qebildeten. 



Radierungen. / Vergniigliches vom Baren. / 

Herder, Wolfl, Sibelius, A. Mendelssohn; 
Faksimile eines Lessingbrietes. 



DER BAR 



Jahrbuch von Breitkopf 

In Halbleder geb. Rm. 
Aus dem Inhalt: 
Zeitung 1871. Nr. 1. I 



Hartel aul das Jahr 1924 
6. — , in Pappe Rm. 3. — 

Aus der Allg. Musikal. 
Ludwig Volkmann: Neues 
vom alien Breitkopf-Bar. / Hermann Abert: 
Musikwissenschaft im Zeicheu des Baren. / Wilhelm 
Hitzig: Das Archiv von Breitkopf & Hartel. / Erste 
Autorenbriefe. / Auswahl von Musikhandschriften des 
Archivs. I Ferruccio Busoni: ZeitgemaBes Nachwort 
zur Bach-Ausgabe. / Auswahl eigener und fremder 
Musikdrucke des Archivs bis etwa 1800. Ein Besuch 
bei Hermann Zilcher zur Wiirzburger Mozart-Woche 
im Juni 1923. / H. v. Hase: Verlagstatigkeit und 
Wirtschaftslage; StoBseufzer und Bekenntnisse. / 
Bemerkungen iiber die Wiener Auffiihrung der Alceste 
im Oktober 1768. /' Vergniigliches vom Baren u. a. m. 
— Ferner ein Bild Bernh. Chr. Breitkopfs sowie 
faksimilierte Originalbriefe von Leop. Mozart, Tele- 
mann, Beethoven, Wagner und Schumann. 
Sammlung musikwissenschaftlfcher 
Einzeldarstellungen / Heft 6 

Der Lautenist 

Santino Garsi da Parma 

Ein Beitrag zur Geschichte der oberitalienischen 

Lautenmusik am Ausgang der Spfitrenaissance von 

Helmuth Osthoff 

Mit einem Ueberblick iiber die Musikverhiiltnisse 

Parmas im 16. Jahrhundert und 59 bisher unver- 

bffentlichten Kompositonen der Zeit. 1926. 188 Seiten. 

Rm. 7.50 
Santino Garsi ist eine fiir den Musikwissenschaftler 
auBerordentlich interessante Erscheinung; fallt doch 
sein Wirken in die Wende des 16. zum 17. Jahrh., 
also in jene bedeutsame Epoche der Musikgeschichte, 
in der die Mouodie iiber die alte Polyphonie siegt. 
Osthoffs Studie bietet zudem den ersten bedeutsamen 
Beitrag zu einer Geschichte der alten italienischen 
Lautenmusik, die als einer der wichtigsten Ausgangs- 
punkte der Instrumentalmusik spSterer Jahrhunderte 
noch nicht nach ihrer Bedeutung gewiirdigt ist. 
Freunden alter Lautenmusik werden die 59 Kom- 
positionen, die Osthoff in moderner Notation mitteilt, 
als eine Bereicherung der ihnen erschlossenen 
Literatur willkommen sein. 



DER BAR 

Jahrbuch von Breitkopf & Hartel ant das Jahr 1925 

In Halbleder geb. Rm. 10.—, in kiinstl. Pappband 

Rm. 6.— 

Aus dem Inhalt: J. Vogel: Goethe und die 
Familie Breitkopf. /' Briefwechsel Goethes mit 
Chr. Gottl. und Joh. Gottl. Im. Breitkopf. / Allaert 
van Everdingens Radierungen zu Reineke Fuchs. / 
Ein Brief Joh. Winkelmanns. / Ernst Kroker: Der 
Grundbesitz der Breitkopfs. I Gottlob Breitkopfs 
Komposition des ,,Oberon"-Tanzes nach Wieland. / 
Unsere GroBmiitter und Goethe. / Goethe und die 
Breitkopfs auf der Biihne. / Wilh. Hitzig: Beitrage 
zum Weimarer Konzert. / Wilh. Liitge: Die Glas- 
harmonika, das Instrument der Wertherzeit. / Theo- 
dor Frimmel: Goethe und Beethoven. / Alfred HeuB: 
Neuzeitliche Lieder auf Gedichte von Goethe. — Von 
den 18 Beilagen und Abbildungen seien nur genannt: 
Originalplattenabzug von Goethes Radierung einer 
Etikette fiir Schbnkopf. / Magister Bernh. Theod. 
Breitkopf. / Drei faksimilierte Originalbriefe von 
Goethe. / Faksimile eines Briefes von Winkelmann. 

Die Kompositionslehre 
Heinrich Schiltzens 

in der Fassung seines Schulers 

Christoph Bernhard 

eingeleitet und herausgegeben von 

Joseph Maria Miiller-Blattau 

1926. 153 Seiten. Rm. 7.— 

Christoph Bernhard, der vertrauteste , Schiiler 
Heinrich Schlitzens, hat des Meisters Kompositions- 
lehre unter stSndiger Fuhlungnahme mit ihm in 
aller Ausflihrlichkeit aufgeschrieben. Diese Kom- 
positionslehre des groBten Meisters des 17. Jahr- 
hunderts ist nicht nur das wichtigste Werk seiner 
Art, sondern ilberhaupt eine der bedeutendsten theo- 
retischen Auslassungen dieser Epoche; es stellt einen 
Ersatz dar, fiir den nicht erschienenen 4. Band von 
Michael Pratorius' Syntagma musicum. — Miiller- 
Blattau bringt zu dieser Neuausgabe des in deutscher 
Sprache geschriebenen Traktates auch alles Wissens- 
werte iiber Christoph Bernhard und dessen Verhalt- 
nis zu seinem Lehrer. 



FERRUCCIO BUSONI 

48 Seiten Ueber die MBelichkeilen der Over und Uber die Partitur der ..Doktor Faust" Rm. 2.— 

Vorliegende Schrift war urspriinglich als Vorwort zum „Doktor Faust" gedacht; allein die grundsatzliche Be- 
deutung dieser aktuellen, ausfiihrlichen Darlegungen lieB es erforderlich erscheinen, diese Ausfiihrungen, in denen 
Busoni — abgesehen davon, daB er tiber sein groBes Alterswerk sehr viel Interessantes und Wichtiges sagt — 
seine Ansichten uber eine Neugestaltung der Oper entwickelt, einer mbglichst breiten Oeffentlichkeit zuganglich 

zu machen. 

Verlag -wo«» BreltkopI «Sc Hartel im Leipzig 
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Einige wichtige 



Orchesterwerke 

aus den Programmen der kommenden Spielzeit 



Orchester allein 

(Q r o B e s Orchester, wenn nicht anders an- 
gegeben) 

de Falla, 3 sinfonische Sttlcke aus „La Vida breve": 
Danse espagnole — Interlude — Tableau de 
Granade 

— 3 Tanze aus ,,Der Dreispitz" 

Die Nachbarn - Tanz des Mullers - SchluBtanz 

Haas, Variationen-Suite iiber ein altes Rokoko- 
Thema flir kleines Orchester, Op. 64 

Hlndemlth, Tanze aus ,,Nusch-Nuschi" 

— Konzert fiir Orchester, Op. 38 

Jarnach, Sinlonia brevis. Op. 11 

— Morgenklangspiel, Op. 19 

Korngold, Suite (5 Stiicke) a. d. Musik zu 
,,Viel LBrmen um Nichts", Op. 11, fUr 
Kammerorchester 

Mallpiero, Ditirambo tragico 

— Impressioni dal vero II 

Gesprach der Glocken — Die Cypressen and der 
Wind — Liindliches Freudenteuer 

— Groteske fur kleines Orchester 
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Leo Schrade (Leipzig): 

DAS MUSIKALISCHE ERLEBNIS 

I. 
Jedes Erlebnis, das sich zu einem kiinstlerischen organisch differ enziert, 
stellt — vom Standpunkte des Abseitsstehenden aus — die historisch und asthetisch 
variable Verknupfung zweier Faktoren, das Sublimat des psychischen und physi- 
schen Lebenselementes dar. In den seltensten Fallen zeigt sich diese Verbindung 
konstant, nicht zum mindesten schon deswegen, weil jedes einzelne Erlebnis eines 
plastischen, eines malerischen, eines musikalischen Kunstwerkes jeweils von grund- 
verschiedenen Bestimmungsgesetzen ausgeht, diesen o d e r jenen Faktor jedesmalig 
mit einer eigenen, intensiven Scharfe betont. Der sinnliche Eindruck erhebt mit 
imperativischer Schwere die gleichen Anspniche wie der seelische. Ja, mir scheint, 
daB dieser nicht lediglich Verraittlungsorgan ist (wobei nur zu haufig der sinnliche 
Eindruck mit dem urspriinglichen SinnenprozeB identifiziert wird), sondern in seiner 
wesenhaften Bedeutung die Gegensatzlichkeitzu dem physischen Bereich 
und dessen Werten bildet. Wenn sich also das kiinstlerische Erlebnis als eine 
Verbindung zweier an sich gegensatzlicher Faktoren erweist, so folgert schon 
daraus, daB sich hier die Aufhebung eines dualistischen Prinzips vollziehen 
muB. Der rezeptive Mensch ist die Verkorperung, in der sich dieses dualistische 
Prinzip realisiert, und zwar so, daB jeder Faktor an sich und allein fur sich einen 
Ausgleich nicht ermoglicht. Wenn demnach die Erlebnisform in ihren einzelnen 
Bestandteilen einem Kunstwerk gegenixber immer variiert, wenn jedes Kunst- 
werk eine eigene Erlebnissphare, eine eigene fur sich abgeschlossene, organische 
Welt bildet, wenn der Prozefi zwischen Physis und Psyche immer derselbe, d. h. 
nur als ProzeB schlechthin, das Ergebnis, der endgiiltige Eindruck dagegen immer 
ein anderer ist, wenn die nach eigenen Pichtungen zielenden Eindriicke des Sinnes 
einerseits und der Seele andererseits den letztlich dennoch vorhandenen Ausgleich 
von sich aus nicht herbeigefuhrt haben, so resultiert notwendig daraus, daB etwas 
vorhanden sein muB, das den Ausgleich schafft, so daB sich die beiden Faktoren 
Equivalent oder besser: reibungslos vereinigen. Diesen Ausgleich lost, sich als 
Normsetzer darstellend, ein von der Vernunft getragenes, ideell-geistiges Ver- 
mogen aus, ein „spiritus dei". (Unter „Vernunft" sei hier nicht der reine spekulative 
Intellekt verstanden, sondern die Gesetzlichkeit eines erhohten Sehens.) 
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Allerdings erhebt sich nun die Frage, ob bei dem ErlebnisprozeB in den 
einzelnen Kunstgattungen der' sinnliche und der seelische Eindruck in iramer 
gleicher und einander gleichwertiger Haltung auftreten, oder ob nicht vielmehr 
in den einzelnen Kiinsten der eine iiber den anderen von vornherein und an sich 
das Uebergewicht hat. 

Jede Plastik stellt als Kunstwerk eine in sich abgeschlossene Welt dar, 
bildet einen Raum, der keinem anderen Wesen eine Existenzmoglichkeit neben 
sich bietet. 1 ) Die plastische Welt hat sich also auf den Punkt einer gewissen Ab- 
solutheit hin, der Wirkung und dem Wesen nach, konzentriert, und zwar mit einer 
derart ausgesprochenen Intensitat, daB sie sich gewissermaBen als Fremdkorper 
unter der Form einer Unberiihrbarkeit darstellt. Und dennoch bieten sich in der 
Rezeption Zusammenhange von wesenhafter Bedeutung. Denn „Plastik haben 
wir da, wo unsere Fahigkeit, organisch korperhafte Formen aus dem Raume 
herauszuheben, die gleiche Fahigkeit, die wir sonst rein empfangend auch auBer- 
halb des Kunstlerischen anwenden — wo diese Fahigkeit in schopferisch gebender 
Weise ausgenutzt wird, wo man ihr neue, vom Kunstler gewollte Zusammenhange 
anbietet". 2 ) Der rezeptive Mensch wird in diesen ihm fremden Raum infolge seiner 
psychischen Wachheit gleichsam hineingerissen, nahezu hineingestoBen, so daB ihn 
die eisige Einsamkeit einer Welt befallt, in die er nicht hineingehort. Dieser 
„Einzigkeitspunkt" (wie ihn Simmel nennt), hat aber nur so lange Geltung, als er 
nicht die diesseitige Bindung aufgibt, d. h. solange er sich innerhalb der durch die 
„organisch korperhaften" Formen gesetzten Grenzen bewegt. Anders ausgedriickt: 
der „Einzigkeitspunkt" der Plastik ist nur dann erreicht, — den Begriff der damit 
verbundenen Tragik schalten wir hier aus — , wenn er in sich die Moglichkeiten 
zu objektiven MaBen tragt. 

Dem fremden Raum gegeniiber erheischt das sinnliche Moment als Gegen- 
pol die latente Existenz in dem dem rezeptiven Menschen legalen Raum, ja es 
macht sich das Streben fiihlbar, den jremden Korper in die Welt des Rezipieren- 
den hinabzuziehen. Diese Diskrepanz, die sich als ein Schwanken zwischen einem 
fremden und einem natiirlichen Raume auBert, wird durch „geistige" Befruchtung 



*) Vgl. Qeorg Simmel, Philosophische Kultur, ..Michelangelo". 

2 ) Vgl. Wilhelm Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende 
der Renaissance, I, S. 6. 
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iiberbriickt, d. h. es tritt die B e w u B t h e i t der Unfahigkeit ein, im fremden Raum 
existieren zu konnen, andererseits das W i s s e n um das Sein im natiirlichen 
Raum gegeniiber dem idealisierenden, tratiszendierenden Sich - Hiniiber denke n. 
In diesem Augenblick ist die Distanz, die „objektive" Urteilskraft und -fahigkeit 
erreicht, der Punkt also, in dem sich sinnlicher und seelischer Eindruck vereinigen, 
sich gegenseitig unterordnen, ohne indessen ihre selbstandigen Wirkungen und 
Werte aufzugeben. Drei wesentliche Merkmale differenzieren sich innerhalb des 
plastischen Erlebnisses: 

der „sinnen-lose" Eindruck, 

der empirisch beeindruckte Ausgleich zwischen Physis und Psyche, 
die historisch-kritische Einstellung als kollektives Erlebnis. 
Wenn wir die Malerei, das Erlebnis dieser Kunst in den AusmaBen der 
beiden Faktoren betrachten, so ergibt sich, soweit ich sehe, daB Malerei und Plastik, 
das malerische und das plastische Erlebnis von verwandtem Wesensursprung, von 
ahnlichen Willenskraften getragen werden, sich jedoch in ihren letzten Bestim- 
mungsgesetzen auseinanderweiten. Der Raum, den wir in der Malerei erleben, 
ist ein anderer, er zeigt nicht ein rein psychisches Qesicht, d. h. die Anforderun- 
gen, die der malerische Raum an den Erlebenden stellt, werden nicht als aus- 
schlieBlich seelische Postulate erfahren. Dadurch, daB der Hintergrund des Dar- 
gestellten — ein Ausschnitt eines Raumes also, in dem das dargestellte Objekt 
seine Existenz eriiillt — ermoglicht, diesen Ausschnitt zu weiten, 3 ) sich selbst in 
diesen Raum hineinzudenken oder besser hineinzutasten, ohne daB sich das Gefiihl 
der Fremdheit darin erhebt, ja daB sich gleichsam eine korperliche Relation 
zwischen dem Schauenden und dem Dargestellten vollzieht, ist das malerische 
Erleben nicht ein essentiell psychisches, sondern, vom kiinstlerischen Qegeniiber 
gefaBt, von vornherein eine Einigung sinnlicher und seelischer Eindriicke feststell- 
bar. Denn die sinnliche Anlage mutiert den Raum des Dargestellten ohne Auf- 
gabe, ja ohne wesentlichen Aufwand eigener Gesetzlichkeiten — das Hiniiber- 
tasten vollzieht sich korperlich — zum eigenen, wahrend sich die psychische 
Tendenz selbstandiger nach der Individuality des Kiinstlers hin diffe- 
renziert. Wir ahnen und erleben hier, wenn wir es nicht wissen, eine mit starkerer 
Intensitat individuell bestimmbare Welt, der wir als Individuen im gleichen 
3 ) Vgl. Simmel a. a. 0. 
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Raume nicht fremd gegeniiberstehen, der wir nachzugehen vermogen. Es ergibt 
sich der wesentliche Unterschied zwischen malerischem und plastischem Erlebnis : 
die Plastik erfahren wir als ein unberuhrbares Qegeniiber, als einen f r e m d e n 
Kosmos, die Malerei als ein gleichsetzendes Daneben, als einen verwandten Kos- 
mos. Die letzten Konsequenzen innerhalb des malerischen Erlebnisses sind wieder- 
um „geistig", sind Erscheinung eines spiritus dei. Denn gegeniiber dem „male- 
rischen" Kunstwerk gilt nicht mehr als Letztes das Erfahren eines im gleichen 
Raume existierenden, schlechthinnigen Individuums, sondern die Realisierung einer 
gewissen Absolutheit in ihm, die sich in der Form eines dem Relativen iibergeord- 
neten, unabhangigen Schicksals offenbaren wird. Wiederum ergeben sich fur das 
malerische Erlebnis drei Phasen: 

das sinnlich-seelische Verhaltnis zu dem malerischen Raum, 

das psychische Erfahren eines unter gleichen Qesetzen stehenden 

Individuums, als Einzel- oder Gesamtbegriff, 
das „geistige" synthetische Erleben einer iibergeordneten Absolutheit. 
Wir nahern uns der Frage nach dem musikalischen Erlebnis. Hier bieten 
sich allerdings Probleme, deren Losung mit noch groBeren Schwierigkeiten ver- 
bunden ist. Und zwar liegen diese in dem Problem der Musik selbst. Wir unter- 
scheiden gemeinhin in dem Musikwerk (wie in jedem Kunstwerk) eine Welt der 
„Idee", des Qeistes und eine der Form, in der sich die Idee verkorpert hat oder 
haben soil. Nun ist es unzweif elhaft, daB die Idee als solche o h n e sinnliche Re- 
lationen alien Geltungswert verliert. Innerhalb dieses sinnlichen Bereiches 
stellt sich die Idee f iir sich immer nur einmalig und eindeutig dar ; sie hat sich 
verkorpert, eine Form gefunden. Wahrend dies in den bildenden Kiinsten sowie 
der Dichtung unbestritten hervorgeht, stehen wir der Musik nahezu als einem 
Ratsel gegeniiber. Denn hier hat sich die Idee nicht verkorpert, da ihr primar 
das Attribut der Eindeutigkeit mangelt. (Weil die Musik unfahig ist, eine ganz 
bestimmte Idee so und nicht andefs deutbar darzustellen, ist alle Programm- 
musik eine contradictio in adiecto.) Es liegt also die Vermutung nur zu nahe, 
daB man eine Idee innerhalb eines Musikwerkes iiberhaupt nicht zu suchen hat. 
Nehmen wir diese Vermutung als feststehend an, so wird sich als einziger Ausweg 
ergeben, daB Musik lediglich Darstellung einer Stimmung, einer Empfindung be- 
deutet, also ausgesprochenermaBen Sentiment ist, ein schmerzliches oder freudiges 
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Nachempfinden. Der Mangel an Eindeutigkeit laBt nicht allein auf das Fehlen jeder 
umgrenzten Idee in der Musik schlieBen, er ist auch Beweis genug fiir die wesent- 
liche Orientierung dieser Kunst, die nicht zu gesetzlichen, bildhaften Vorstellungen 
mit scharfen Konturen fiihrt, sondern sich in magische Umhiillungen kleidet. Inner- 
halb des musikalischen Erlebnisses werden wir einem grenzenlosen, nur tran- 
szendenten, korperlosen Raum (der Ausdruck „Raum" diirfte daher wenig geeignet 
sein. Besser ware vielleicht statt Raum „A11" gesagt. Doch sei zunachst — aus 
methodischen Qriinden — der Begriff Raum beibehalten) gegeniiberstehen, nicht 
mit der Realitat einer festen, greifbaren Korper- oder Bildhaftigkeit, sondern einer 
gleichfalls substanzlosen Empfindung. Denn das musikalische Erlebnis ist rezeptiv 
ein reines Nachempfinden der Stimmung des Kiinstlers. Allerdings erreicht auch 
nicht einmal dieses Nachempfinden in alien Fallen den Punkt der Eindeutigkeit, wie 
es bei den anderen Kiinsten eintritt. Immer wird die augenblickliche psychische 
Konstellation des einzelnen eine gewichtige Rolle spielen. Der Weg der Rezeption 
eines Musikwerkes stellt sich nahezu ausschlieBlich als immer gleicher dar. Der 
Raum, in dem sich die Empfindung des Kunstschaffenden bewegt, ist mit dem des 
Rezipierenden identisch (jedoch ist dieser formenlose Empfindungsraum nicht dem 
^malerischen" Raum gleichzusetzen). Denn die individuelle Empfindung als Stim- 
mung ist und bleibt niemals spezifisches Eigentum des einzelnen, ihre Attribute sind 
im Grunde allgemeine, sie ist gewissermaBen praexistent dem Menschen eigen. In- 
sofern als bei der Rezeption eines Musikwerkes nicht mehr ein Ausgleich zwischen 
zwei einander fremden Raumen erforderlich ist, erklart sich auch die Spontaneitat, 
mit der die Musik beeinfluBt. Der seelische Eindruck, oder besser die seelische Tatig- 
keit beschrankt sich hier also nur auf ein Nachiuhlen einer gewissen Stimmung, 
wogegen zum mindesten gleiche Bedeutung die physische, die sinnliche Reaktion 
erhalt. Wie schon gesagt, sind die Grundstimmungen des einzelnen praexistent 
und latent vorhanden. In sich tragt derrezeptive Mensch Beriihrungspunkte zu 
dem Empfindungsraum des Kiinstlers. Und wiederum daraus erklart sidh der 
soteriologische, jedoch auch der unheilvolle Charakter der Musik. Immer wird 
das musikalische Kunstwerk eine der latenten Grundstimmungen beeindrucken. 
Infolgedessen tritt die Gefahr des MaBlosen nur zu sehr in den Vordergrund, da 
sich die Empfindung des Kunstschaffenden und die Grundstimmung des rezeptiven 
Menschen summieren. 
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Angesichts der formlosen Empfindung einerseits, des korperlosen Raumes 
andererseits, den wir nunmehr treffender „A11" nennen, in das die Empfindung 
projiziert wird, miissen wir erkennen, daB der „Einzigkeitspunkt" der Plastik mit 
dem der Musik nicht identisch sein kann. Denn der plastische „Einzigkeitspunkt" 
Simmels ist fraglos Brennpunkt, in dem sich diesseitige und jenseitige Tendenz 
ausgleichen, transzendent aufwartsblickend, doch noch immer das Qesicht den 
Diesseitsbestrebungen zugewandt. Der musikalische „Einzigkeitspunkt" dagegen 
ist erst in der absoluten Unendlichkeit, im Beziehungslosen erreicht. Der plastische 
„Einzigkeitspunkt" ist der harmonische Teilpunkt zwischen zwei gleichstrebigen 
Faktoren, der musikalische „Einzigkeitspunkt", wenn wir ihn noch so nennen wollen, 
ist letztlich nicht erreichbar, ist gedacht, ist Zielstrebigkeit eines e i n z i g e n , iso- 
lierten Willens. 

Fassen wir zusammen: das musikalische Erlebnis zeigt in Tiefe und Hohe 
die weitesten AusmaBe. Erst unter gesetzlicher Perspektive formt sich bloBes 
Empfinden zum wissenden Erleben. Da die Setzung normhafter Schranken gegen- 
iiber den summierten Empfindungsmassen eine schwierige (und unter gewissen Be- 
dingungen auch eine schmerzliche) ist, wird ein musikalisches Erlebnis in seltenen 
Fallen ein ktinstlerisches. Die Spannweite des Erlebens ist infolge des er- 
reichten Kulminationspunktes des sinnlichen und des seelisch-mystischen Eindrucks 
eine zu gewaltige, als daB sie sich in dieser entlegenen Distanzierung halten konnte. 
Tatsachlich wird als haufigstes Resultat erreicht, daB die beiden Antipoden — 
des Sinnes und der Seele — sich verlieren, ihre eigensten, ihrem Wesen gemaBe 
Wege gehen, so daB das Erlebnis des Werkes als K u n s t werk an Konzentrizitat 
einbiiBt — wir stehen getrennt in einer mystischen, entkorperten und einer sinn- 
lichen, entseelten Sphare. Was die beiden in entgegengesetzten Richtungen ten- 
dierenden Krafte wiederum zusammenschweiBt, ist trotzdem die organ isch 
gesetzlicheRealitat. 

II. 

In der Qeschichte der Musik diirfte einer der einschneidendsten Wende- 
punkte durch die Jahrzehnte um 1600 bestimmt werden. Von hier aus moge, rtick- 
und vorwarts, die Herauslosung dessen gefiihrt werden, was wir organise!^ gesetz- 
liche Realitat nannten. Dieser Wendepunkt ist gerade darum so wichtig, weil 
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von hier ab in der Musik das Subjektive, das Einzelerlebnis rait unwiderstehlicher 
Qewalt durchbricht. Nicht daB dieser Obergang ein plotzlicher und unvermittelter 
gewesen ware. Jedoch prinzipiell willensbewuBt wird er erst ura 1600. Fraglos 
kann der Florentiner Schule hierbei die Bedeutung nicht abgesprochen werden. 
Was sie programmatisch zum ersten Male erstrebte, ist die Richtlinie fiir 
alles Spatere. Von hier aus und — man kann sagen: gleichzeitig — von Venedig 
brach sich das neue Wesen durch. Florenz war gewissermaBen Kiinderin (fiir die 
entstehende Oper), Venedig war in sich geschlossener, traditioneller und darum 
auch zukunftsreicher. 

Die zweite Halfte des 16. Jahrhunderts (in Italien) ist Revolution und Ge- 
setzlichkeit zugleich, so sehr dies ein Paradoxon zu sein scheint. Was bisher 
unmoglich war, beginnt hier zu erwachen — der Einzelkiinstler, in dern Sinne, daB 
der Maestro die Kiinstlerstellung innerlich unabhangig zu sehen begann. Das Mittel- 
alter kannte derartige Sonderungen nicht. Josquin Des Pres, Obrecht, Gombert, 
Vinders, Okeghem, Mouton und als letzte mittelalterliche (!) Meister Orlando di 
Lasso, Palestrina, sie alle denken keineswegs subjektiv. (Natiirlich ist bei diesen 
Meistern „mittelalterlich" nicht in dem iiblichen Sinn zu verstehen.) Sie bilden 
innerhalb ihres Standes, ihrer Zunft, ihrer liturgischen Verkniipftheit insgesamt ein- 
zelne Typen, Komplexe, in denen nicht sie allein und nur sie, d. h. nur ihr ihnen allein 
gehoriges Inneres zum Ausdruck kommt, sondern ein Qesamtes, ein geschlossener 
Zeitraum, in dem sie nur stehen, in dem sie nur m i t - atmen. Was sich dabei fiir das 
musikalische Erlebnis im Mittelalter ergibt, ist klar. Das, was wir schlechthin 
personliches Erleben nennen, gab es nicht, konnte es aus inneren Griinden 
nicht geben, d. h. nicht ausgepragt als subjektive Ausstrahlung. Wohl ist das indi- 
viduelle Empfinden bei Kiinstlern wie Orlando di Lasso und Palestrina, die schon 
auf der Grenze stehen, spiirbar, jedoch die starkere Betonung liegt in der Aner- 
kennung des alten Gesetzes. Die Form, die an sich so starr zu sein scheint, ver- 
liert in jedem Einzelfalle die tote spekulative Haltung. (Nur dann konnte sie starr 
genannt werden, wenn sie in abstrakter Gelostheit gedacht wird. Doch ist Form 
offenbar etwas UrtriebmaBiges, nicht Fullbares, sondern einUrphanomen!) Ja, dem 
mittelalterlichen Musiker fehlt iiberhaupt der W i 1 1 e zum Durchbruch. Gerade 
das Nicht-anders-denken-k 6 n n e n hebt auch die BewuBtheit des Gefesseltseins 
auf. Es gab keine Neuheiten, keine Sprengungen, es gab nur ein G e s e t z — und 
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das lag nicht in der Musik im besonderen, sondern im Mittelalter im allgemeinen. 
Auch der Wille zur Aussonderung ware in diesem Falle schon Tat, ware Aufhebung 
— wenn auch nur innerlich personlich — der mittelalterlichen Gesetzlichkeit. Je- 
doch: er war nicht vorhanden. Das individuelle Erleben, das an sich fraglos statt- 
hatte, wurde dem Gesamt unterstellt, war Glied im Korper, so sehr, daB nicht 
einmal das BewuBtsein der Unterordnung aufkam, d. h. nicht mit dem 
Symptom der Resignation, vielmehr zeitigte diese Unterstellung positive Wir- 
kungen — das Aufgehen in der Gesamtheit. Konnen wir also im Mittel- 
alter von einem spezifisch musikalischen Erlebnis sprechen? Zeichen der 
Musik ist ohne Zweifel der Ausdruck eigensten individuellen Empfindens — als 
Empfinden ohne jede sinnenhaft korperliche Vorstellung und Deutung. Einen 
derartigen Ausdruck als bloBe Ichempfindung konnen wir im Mittelalter nicht finden. 
Die Folgerung ware, daB es ein mittelalterliches musikalisches Erlebnis nicht 
gibt. Somit ware das Erleben des Musikalischen ein Erlebnis der Kunst, des Mittel- 
alters s c h 1 e c h t h i n , sei es nun der Plastik, Dichtung, Malerei, Architektur oder 
der Musik. Das Musikalische spielt dabei keine Sonderrolle. Wie der mittelalterliche 
Mensch in der zeitlichen Gesamtheit stand, so die Musik im Gesamt der Kiinste. 
Diese Geschlossenheit, die an Konkretheit das Maximum erreicht hatte, war immer- 
hin das Mittel, das der Musik als solcher begrenzte Realitat lieh, mithin die Be- 
deutung dessen hatte, das ihr die Fiille der Abstraktheit nahm. Letzlich lag in der 
mittelalterlichen Gesetzlichkeit, unter der Perspektive des gerundeten Gesamt- 
kreises gesehen, die konkret umrissene Raumlichkeit, in die musikalische 
Schopfung, musikalisches Erleben einstromen konnte. So negativ jedes musika- 
lische Erleben zu sein scheint — als ein Verschwimmen im Grenzenlosen, — so 
positiv wird es als an der Realitat Gemessenes und Normiertes. Wo zunachst 
Zielkraft nach einem unseren Vorstellungsmoglichkeiten versagten Bereich sicht- 
bar ist, tritt nun die Klarheit der letzte'n Grenze ein. Schon die Tatsache der 
Existenz einer solchen Grenze erhellt zugleich die FaBbarkeit des Raumes, 
in dem sich das musikalische Erlebnis hier bewegt. Nicht von diesem an sich ist 
also diese Grenzsetzung erreicht, vielmehr ermoglicht erst durch das Vorhanden- 
sein der von dem Kultus bestimmten Gesetzlichkeit, an der sich die eigene 
Tendenz bricht. Sei es nun in der Monodie des friihen Christentums, sei es in der 
Mehrstimmigkeit der Kontrapunktiker etwa bis Orlando di Lasso, Palestrina oder 
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Andreas Willaert, immer bewegt sich das musikalische Erlebnis in fest um- 
rissenen Qrenzen. 

Wenn es auch nicht mit unuberwindlichen Schwierigkeiten verkniipft ist, 
diese Qrenzen jeweils im Mittelalter zu erkennen und festzulegen, ihre Sichtung 
wird jedoch §trittiger innerhalb der Zeit in der Musikgeschichte, wo der Kiinstler 
diese Grenzen bewuBt durchbricht und ihnen ihre Bedeutung nimmt, wo die 
Qefahr zutage tritt, daB Kiinstler und musikalisches Erleben das Vorhandensein 
eines Konkreten dem Anschein nach vermissen lassen. 

Schon die letzten Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts zeigen sich in einem 
immer starker werdenden Streben nach Isolierung, innerer Loslosung des 
Kiinstlers. Der Musiker will endlich eine individuelle Sprache sprechen, will dem 
eigenen Erlebnis eine e i g e n e Form geben. Infolgedessen ist hier der Anfang der 
Schopfungen zu sehen, in denen sich jedesmalig der Kiinstler mit der Tradition aus- 
einanderzusetzen hat. Der klarste Spiegel ist immerhin die Instrumentalkompo- 
sition. Es vollzieht sich der Bruch nicht etwa mit aller Urplotzlichkeit. Dazu ist 
die Kraft, gemessen an der Leidenschaft des Willens, noch zu gering. Andererseits 
ist auch der Wille noch nicht einmal durchgangig so zielbewuBt, wie wir anzu- 
nehmen verleitet sein konnten. GewiB ist es in solchen Stadien der Geburt nicht 
verwunderlich, wenn einzelne Personlichkeiten mit mehr oder weniger BewuBtheit 
aus dem Rahmen herausfallen gegeniiber denen, — und sie werden in der Mehr- 
zahl sein — die mit Recht Hiiter der Tradition sind. Ein derartiger „Stiirmer und 
Dranger" ist etwa Claudio Merulo (1533—1604). Nicht selten empfindet er die iiber- 
lieferte Form al's Hemmschuh, den er abzuschutteln bestrebt ist, und doch ist er 
daneben letzten Endes zu scheu demiitig, um mit der ganzen Wucht sein Ich auf- 
zutrotzen. Wahrend sein Amtsnachfolger Giovanni Gabrieli (1557—1612) den Aus- 
gleich durch nochmalige Unterstellung unter die Tradition vollzieht, hat sich der 
Wille Merulos in Girolamo Frescobaldi (1583—1643) realisiert. In ihm hat sich 
alles verkorpert, konzentriert, er ist die Bilanz der vorigen Jahrzehnte des Schwan- 
kens und Garens. Damit ist auch die Sonderstellung des Kiinstlers gesichert, und 
damit ergibt sich die Frage nach dem nuumehrigen musikalischen Erlebnis, die 
Frage nach dem Gesetz, an dem es sich brechen und feste Grenzen finden soil. 
DaB dies de facto der Fall war, zeigt deutlich Frescobaldi i n seiner Zeit und 
Wirkung. GewiB blickt bei Frescobaldis Werken die Dehnweite seiner Willens- 
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tendenz durch als Moglichkeit, nicht als vollzogene, fertige Realitat. Imnierhin 
steht die Eindammung sichtbar d a r ii b e r. Sein neuartiges Verhaltnis zur Religion 
tragi mit Konsequenz die gleichen subjektiven Umrisse wie sein gesamtes kiinst- 
lerisches Streben. Von der Kirche konnte ihm daher auch nicht mehr das MaB des 
Ausgleichs gegeben werden. Er fand es in den Gesetzen der Form. In diesen 
klaren Gesetzen schuf er seinem Werk die Rundung eines Raumes, dessen Peri- 
pherie immerhin noch die Vorstellungsgrenze wahrte. Allerdings spannte er die 
Form so weit, daB recht eigentlich schon in Frescobaldi die Ahnung durchaus neuer 
Richtungen begriindet liegt. Das Mittel, das er seiner Leidenschaftlichkeit als Aus- 
druck gewinnt, ist die Chromatik, nicht von ihm neu erfunden, doch so scharf in 
den Vordergrund gestellt, daB sie eines seiner Wesenszeichen geworden ist. Fresco- 
baldi ist den Ersten zuzurechnen, die in die Instrumentalmusik den damals iiberall 
erwachenden Zug zur musikalischen Dramatik einfiihrten. Seine WillensauBerungen 
zielen immer auf eine konsequent aufbauende Steigerung hin. Die Chromatik ist 
ihm Mittel dazu, den auBeren, iiberlieferten Formen eine innere durchgehende Linie 
zu geben. Er hat sich nicht mehr jedesmalig mit der Tradition auseinanderzu- 
setzen, sondem greift nach ihr als nach einem fest umgrenzten Bestand, der die 
Moglichkeit bietet, seinem iibermachtigen Willensdrang eine geschlossene Realitat 
ausgleichend entgegenzusetzen. Kurz, Frescobaldi ist gewissermaBen abschlie- 
Bender Hohepunkt, das letzte Glied einer bewegungsreichen Kette. 

All dies eriibrigt eigentlich die Frage nach dem musikalischen Erlebnis in 
und nach Frescobaldi. Wir resumieren. ! 

Gerade die dramatische Zielstrebigkeit erhellt die individuell orientierte 
Erlebnisform, nun nicht mehr im mittelalterlichen Sinne als Unterstellung unter 
ein Gesamt, sondern als ichbewuBte Sonderung. Und dennoch mochten wir auch 
hier noch nicht eine besonders musikalische Erlebnisart sehen. Denn das 
gesetzliche Ausgleichsmittel iibertragt sich nur von dem mittelalterlichen Kultus 
auf die normhaft traditionelle Form. Das allgemein menschliche Erleben Fresco- 
baldis fand die Bannung in die, wie wir schon sagten, raumliche Umgrenzung 
dieser Formen. Und die Existenz dieser zweifellosen Realitaten formte sein all- 
gemein menschliches Erleben zum kiinstlerischen, weniger oder kaum sein kiinst- 
lerisches zum sonderlich musikalischen. Was also hier die oben genannte orgariisch 
gesetzliche Realitat bedeutet, diirfte offensichtlich sein. 
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Das 17. Jahrhundert geht auf dem einmal gezeichneten Wege riickhaltlos 
weiter. Wenn auch schon rein harmonische Prinzipien in gewissen Formen mehr 
und mehr FuB fassen, so hat doch noch der Kontrapunkt bis zu einem bestimmten 
Grade seine Bedeutung. Daraus ist wohl zu ersehen, daB es Formen gab, die rein 
harmonische Einstellung aufweisen gegeniiber denen, die kontrapunktische Bewe- 
gung bevorzugen. Die letzten Auseinandersetzungen mit diesen Formen fiihrten 
hier zur vollen Auspragung der Fuge, dort zur folgenschweren Bildung der Sonate, 
wobei Kontrapunkt und Harmonik in immer scharferen Qegensatz treten. Wir 
wollen uns hier nicht mit den Moglichkeiten des Kontrapunkts im 17. Jahrhundert 
auseinandersetzen, da er immerhin noch Zusammenhange mit der Tradition zeigt, 
sondern unser ganzes Augenmerk auf die Entwicklung des Harmonieprinzips und 
dessen Bedeutung fiir das musikalische Erlebnis schlechthin <richten. (Allerdings 
haben auch dem Kontrapunkt temporare Stromungen, denen ja alle geistigen Er- 
scheinungen unterliegen, ein wesentlich anderes Bild gegeben, doch nicht so, 
daB auch das letzte Band mit der Ueberlieferung zerrissen wurde. Zum mindesten 
ist die Anlehnung an die formalen Qesetzlichkeiten als Qrundlage anzuerkennen.) 
Uns interessiert auch an dieser Stelle nicht, daB die Qeburt der Sonate auf weit 
zurtickliegenden formalen AeuBerungen beruht, daB sie in direktem Zusammenhang 
mit der Suite, d. h. einer Folge von Tanztypen steht, die schon in Louis Couperin 
(1626 — 1661) eine ganz bedeutende Losung gefunden haben. Das alles wiirde uns 
von unser er Auf gab e nur zu weit wegfiihren. 

Die Sonate, wie sie uns iiberliefert ist, beruht im wesentlichen auf den Wir- 
kungen und Werten, die die Ausbildung der Harmonie aufgestellt hatte. (Jedoch 
kennen wir auch die kontrapunktische Sonate etwa bis Handel und Bach, die 
wir aber in unserer Betrachtung auBer acht lassen wollen.) Wenn wir er- 
wagen, daB innerhalb dieses Harmoniewesens die Qesetzesstrenge des Kontra- 
punktes verloren gegangen ist, wenn wir weiter erwagen, daB in ihm iiberhaupt 
nur ein ganz geringes MaB von konsequenter Qesetzlichkeit vorhanden war, und 
wenn wir andererseits erwagen, daB trotz dieses Mangels die Sonate des 18. Jahr- 
hunderts iiberragende Werte als Kunstwerk aufgestellt hatte — ^ich nenne hier nur 
die Mannheimer und Wiener Schule — , so ergibt sich wohl, daB die Gesetze sich 
wiederum verschoben haben mussen. Allerdings kann wohl kaum mehr ange- 
nommen werden, daB der Ausgleich zwischen menschlichem Willen und kiinstle- 
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rischem Ausdruck, von dem wir bisher sprachen, sich an der Form selbst vollzogen 
habe, wie es bei Frescobaldi etwa zu erkennen war. ■ Dazu bot gerade sie zu wenig 
an normhaften, „absoluten" Werten. So ist ohne Frage die neue „organisch ge- 
setzliche Realitat" in den Normen des Vitalismus selbst zu suchen, der eine prinzi- 
pielle Form angenommen hatte, wie es bisher nur selten und auch dann nur in 
Einzelfallen geschehen war. Jeder, der das 18. Jahrhundert kennt, weiB, was ge- 
meint ist. Es geniige dabei der Hinweis auf Mozart. 

DaB das kiinstlerische Erleben im 18. Jahrhundert immer nur ein ausge- 
pragt individuelles sein konnte, ist bekannt. Da nun die Form selbst soviel Mog- 
lichkeiten bot, — aus Mangel an innerer Qesetzlichkeit — dem individuellen Er- 
leben ungehemmt nachzugeben, war der Aufwand des Kiinstlers an Kraften fiir 
die eigene Schrankensetzung ein gewaltigerer als der friiherer Epochen. Ja, der 
Ausgleich im ErlebnisprozeB wurde nur unter ganz personlichem V e r z i c h t 
erreicht. Die Herausbildung des Typus des Musikers (nicht Kiinstlers schlecht- 
hin!) hat aber auch ein besonders musikaiisches Erleben gezeitigt, das eben das 
Geprage der verschwommenen Raumlosigkeit tragt. Immerhin vermochte das 
18. Jahrhundert noch infolge des vitalei Prinzips des Weltwillens das musi- 
kalische Erleben an den die Transzendenz negierenden Lebenselementen zu messen, 
so daB die „organisch gesetzliche Realitat" auf das transzendierende musikalische 
Erlebnis als „transzendenzloser" Vitalismus ausgleichend gewirkt hatte. 

An der Reihe dieser historischen Bilder war der Versuch gemacht worden, 
der abstrakten Kunstphilosophie eine konkrete Darstellung zu geben. Angesichts 
der Schwierigkeiten, die sich allerorts bei der Losung der Probleme ergeben 
haben, will diese Darstellung fiir sich auch keine hoheren Anspriiche stellen, als 
lediglich eine Studie, ein Versuch zu sein. 
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Hans David (Berlin): 

TRUGERISCHE AUFFOHRUNGSTRADITIONEN 

1. 

Ein Musikfest wird gefeiert. Man hat Menschen aus alien deutschen 
Gauen, aus fremden Landern geladen. Sie kommen: Werke zu horen, die ihnen im 
Heimatsort nicht geboten werden. Eine. sonst weithin verstreute Zuhorerschaft 
versammelt sich, macht Auffiihrungen moglich, die auch am Festort ohne die Hilfe 
der zahlenden Gaste schwerlich gebracht werden konnten. Musikfeste gelten also 
jenen KunstauBerungen, die aus irgendeinem Grund im musikalischen Tagesbetrieb 
keine Statte finden — den schwer auffiihrbaren Zyklopenbauten der akustischen 
Welt, den modernen Werken, die sich noch nicht festzusetzen vermochten, den 
alten, die sich die Liebe vergessender Nachkommen erhalten oder wiedergewinnen 
wollen. Jedes Musikfest liefert eine Aussage dariiber, wie weit die zeitgenossische 
Mentalitat eine lebendige Giiltigkeit der aufgefiihrten Werke anerkennt; dariiber, 
ob die Kompositionen diesseits oder jenseits der Grenze liegen, die nicht iiber- 
schritten werden kann, ohne daB unsere Empfindung die Empfanglichkeit fur Sinn, 
Absicht, Intensitat der Gestaltung verliert. 

Der Interpret ist den Wandlungen des Zeitgeistes nicht weniger unter- 
worfen als der Empfangende. Der beurteilende Zuhorer fragt sich infolgedessen 
nicht allein, ob ihm selbst das Werk einen vitalen Wert iibermittle, er forscht 
zugleich, ob der Ausfiihrende jenes unmittelbare Verhaltnis zu seinem Objekt spiiren 
lasse, das bei den Erzeugnissen eines uns nicht problematischen Stils regelmaBig 
sich einstellt. Fast jedes Musikfest laBt einen groBen Teil unseres Interesses durch 
die Auffiihrung absorbieren. Das Schaffen einer Zeit erscheint ja jeder gegen- 
wartigen, jeder spateren Generation in anderem Lichte, und wenn der Abstand der 
geistigen Haltungen ein gewisses MaB iiberschreitet, gerat der darbietende Kiinstler 
in ein unlosbares Dilemma: er kann den Forderungen der Zeit nicht dienen, ohne 
die Vergangenheit zurechtzubiegen, den Stil der Zukunft auf die Norm der Gegen- 
wart herabzudampfen. Man erzahlt von Komponisten, die in tiefer Ruhrung einem 
Dirigenten dankten, daB er ihren Werken Ziige, Eigenschaften entlockt, die sie 
selbst nie darin vermuteten. In ahnlicher Weise mag ein Zuhorer von einer Auf- 
fiihrung alter Musik gepackt, erschiittert werden, ohne daB er sich vorzustellen 
wagte, der Meister habe seine Schopfung auf solche Art aufgefiihrt. 
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Das kiirzlich in Berlin gebotene Bachfest hat die langst gefuhlten Probleme 
ein weiteres Mai vorgelegt; es sei versucht, den Komplex — soweit die Inter- 
pretation nicht zeitgenossischer Musik zur Diskussion steht — zusammenfassend 
darzustellen. 

2. 

Den besten Einsatzpunkt fiir unsere Betrachtung liefert die Tatsache, da8 
in manchem Falle der Kontakt zwischen Werk und Zuhorer nicht zustande kommt 
oder aussetzt. Es wird zuweilen ausgesprochen, die Arien Bachs, insbesondere in 
Matthaus-Passion und h-moll-Messe seien ermiidend, ja langweilig. Man wird mir 
nicht ziirnen, wenn ich gestehe, daB ich ahnliche Empfindungen oftmals hatte; in- 
tensive Liebe zu den Werken kann sie nicht verscheuchen. Indessen, ich bin iiber- 
zeugt: allein in der Auffiihrungspraxis liegt der Grund solcher Erscheinungen. 

Die Unterschiede zwischen dem vokalen und dem instrumentalen Stil 
Bachs, zwischen seiner Qestaltung der weltlichen und der geistlichen Werke sind 
gering; die Verwendung weltlicher Kantatensatze zu kirchlichen Texten beweist 
mindestens, daB Bach die Differenz der Qattungen nicht etwa ausdriicklich betont 
wissen wollte. In vollem Gegensatz zu diesera Sachverhalt unterscheidet sich die 
iibliche Wiedergabe Bachscher Instrumentalkompositionen von einer solchen fiir 
den Qottesdienst geschaffenen Arbeiten, etwa so sehr wie die Darstellung 
eines Beethovenschen ersten Symphoniesatzes von der Interpretation eines sym- 
phonischen Adagios. Offenbar hat hier eine tiefgreifende Verfalschung des ur- 
spriinglich gemeinten Gehalts stattgefunden, eine Verfalschung, die nicht etwa einem 
einzelnen Peproduzierenden angekreidet werden kann: die eine Tat des Zeit- 
geistes ist. 

Wie die langsamen Tempi eine gewaltsame Verschleppung erfahren, so 
tritt zuweilen — doch weit seltener — eine eigenartige Abbiegung schnellerer Zeit- 
maBe ein. Das Presto wird in manchen Auffiihrungen Bachscher Werke zu einer 
Hetzjagd, der die Violinen, geschweige denn die Trompeten unmoglich gewachsen 
sein konnen. So gern wir den Instrumentalisten des 18. Jahrhunderts eine groBere 
Technik zugestehen — zu der unsere Musiker, fiir andere stilistische Aufgaben 
erzogen, nur rait Miihe vordringen — , Tempi, wie sie heute in Bachschen Werken 
angeschlagen werden, miissen auch den Zeitgenossen undurchfiihrbar gewesen sein. 
Andererseits das Maestoso erreicht in der heutigen Interpretation eine Breite, die 
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jerie eines Mozartschen Adagios iiberschreitet. Der Wunsch, die Wucht des Satzes 
zu steigern, hat auch in diesem Qebiet eine unverkennbare Umwandlung des ehe- 
maligen Kompositionsziels verursacht; eine urn so empfindlichere, als das Machtige 
eines heroischen Satzes — dessen Eindringlichkeit durchaus nicht mit zunehmender 
Starke des Chors und gesteigerter Breite des Tempos konstant wachst — durch 
das UebermaB des vertanen Auf wands haufig genug in ein Gegenteil umschlug: 
Lacherlichkeit und Wirkungslosigkeit. — 

Von verschiedener Seite her greift der Geist der Nachkommen das alte Gut 
an. Ob alle diese Umgestaltungen einen einheitlichen Sinn haben, die andersartig 
gerichteten Stromungen einer einzigen seelischen Quelle ihren Ursprung verdanken? 

3. 

Die musikalischen Ausdrucksmittfcl sind einer steten Wandlung unterworfen. 
Ein Akkord, der Zeitgenossen das Gruseln beibrachte, kann zehn Jahre spater seinen 
Effekt verloren haben, ein Werk, das — solange es als modern wirkte — Ent- 
setzen verbreitete, mag die Menschen bereits der nachsten Generation anoden. 

In den groBten Werken der musikalischen Geistesgeschichte hat sich ein fest 
umrissener Charakter so streng objektiviert, daB der Mensch der spateren Zeit ge- 
zwungen wird, von diesem aus zu horen. Nicht weil die Mittel iiberaus modern 
sind, hat etwa die Musik zu Don Giovannis Untergang die unbeschreibliche Macht 
iiber uns, sondern weil wir vollkommen in den Stil des Werks gebannt sind, die 
dramatische Steigerung wie die Zeitgenossen empfinden, vom damals nicht vom 
heute her. Dennoch kann die Auffassung einer musikalischen Schopfung nicht 
durch lange Zeit gleichbleiben. Ein wenig biiBt jede Komposition ein: nachtragliche 
Intensivierung sucht zu ersetzen, was an Starke der Wirkung verloren ward. Auch 
mag der Geschmack eine andere Richtung angenommen haben : unwillkiirlich betont 
die spatere Generation — bestrebt, die Eigenart des Kunstgebildes als Absicht, nicht 
als Mangel hervortreten zu lassen — die Andersartigkeit der nunmehr historisch 
gewordenen Gestalt. 

Schwache des Klangs wird durch Massenbesetzung behoben; dies ist die 
am einfachsten verstandliche Seite der Erscheinung. Die mit jeder Auffiihrung ge- 
ringer scheinende Bewegtheit wird durch Obersteigerung des Tempos ausgeglichen. 
Die Wucht eines pomphaften oder heroischen Satzes erfahrt eine gewaltige Be- 
tonung — die GroBe des Werks soil ja nach Kraften der Nachwelt offenbart werden. 
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Und schlieBlieh, ein letzter bedeutsamster Yersuch, den flacher werdenden Ein- 
druck aufzufrischen, stellt sich ein, eine Rettung auch des langsamen Stucks wird 
erstrebt. In Zeiten starker Ausdruckssteigerung stumpft ja die Scharfe einer 
Dissonanz allzuschnell ab, Pathos und Leidenschaft der alteren Musik treten zu- 
riick; allein eine warme Innigkeit — Folge der ehemals vorhandenen Intensitat — 
bleibt; indem man diese irnmer deutlicher als tiefsten Sinn des Stils empfindet, 
setzt man Stimmung, Weihe an die Stelle des Affekts. Aus solchem ProzeB muB 
die Auffassung der Arie Bachs — insbesondere der kirchlichen — entstanden sein; 
daB der Versuch einer derartigen Ersetzung von Werten durch andere nicht ein- 
mal auf das MaB sich beschrankte, dessen (Jberschreitung die Wirkung iiberhaupt 
fraglich macht, darin mussen wir wohl einen Beweis sehen fiir die tiefe Ver- 
wurzelung der verfalschenden Tendenzen im allgemeinen musikalischen Empfinden. 

4. 

Uebersteigerung des „kolossalen" Kunstwerks, Umwandlung des Affekts 
in „seelenvolle Empfindung" '— das sind offensichtlich Ziige, die einer romantischen 
Einstellung ihre Entstehung verdanken. 

Die Matthauspassion trat im Jahre 1829 ihren Siegeszug an; Johannes- 
passion und h-moll-Messe folgten ihr in der Zeit bis 1835. Diese Daten bezeich- 
nen die Epoche nach den groBen Werken Webers, die Blutezeit des Mendelssohn- 
schen Schaffens, einen Hohepunkt romantischen Musikempfindens. Aus den 
Besprechungen jener Bach-Auffiihrungen spricht uns der Qeist der Zeit deutlich 
genug an. Immer wieder findet man einen „riihrenden" und „ergreifenden" Eindruck 
erwahnt; ja der Wunsch, die „feierliche Andacht" der „echten Religiositat" zu 
spiiren, geht soweit, daB man meint, ein gewisser Chor — in der Johannespassion 
— diirfte als „zu dramatisch belebt" (!) „weniger der Wurde des Stils ange- 
messen" sein. Man fand in der Matthauspassion, weit weniger bereits in der 
Johannespassion, den Ausdruck eigenen Gefiihls wieder. Man betonte unwillkthiich 
die dem Pietismus nahestehende intensive Religiositat, lieB das nie aussetzende 
barocke Pathos der hochsten inneren Erregung zuriicktreten — der Qeist der Gene- 
ration hatte eine tiefgehende Umlagerung der Sinnakzente vollzogen. 

Indem man von solchem Erlebnis Bachs aus die h-moll-Messe zu fassen 
versuchte, spiirte man naturgemaB „mehr Bewunderung als innige Teilnahme" 
gegeniiber einem „so komplizierten, der jetzigen Zeit so iiberaus fremden" Kunst- 
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gebilde; man empfing das „kiihne Werk der Vorzeit" als ein Qanzes, „ftir dessen 
Dimensionen der MaBstab unserer Zeit nicht zureichen dtirfte". — Man spiirte einen 
Satz als „mysterios", als ein Stiick, das „einen schauerlichen Einblick in die Ge- 
heimnisse der Geisterwelt tun lieB" — eine vollig romantische Empfindung; man 
erwarmte sich bei einigen „tiefgefuhlten" Solo-Gesangen. Abgesehen von diesen 
wenigen Satzen entsprang die Anerkennung des Werks weit mehr einer roman- 
tlschen Ehrfurcht vor der groBen Vergangenheit als einer mitempfindenden Be- 
geisterung : „Konnten auch nur wenige Zuhorer dem Adlerfluge dieses Qeistes folgen, 
so staunten doch alle seine GroBe an". Die „kraftigen" Chore „imponierten"; die 
Soli sprachen „verhaltnismaBig am wenigsten" an. Hatte man bereits bei der Dar- 
bietung der Johannespassion festgestellt, die Cantilene der Aden werde so „disparat 
von der Begleitung" gefiihrt, daB „die Kombination der Motive dem Sanger ebenso 
schwer, als dem Zuhorer wird", so muBte man nun bekennen, daB in den „sehr 
kiinstlichen" Soli „die Instrumentalbegleitung stets ihren ganz eigenen Weg geht, 
ohne die Singstimme zu unterstiitzen". Man wunderte sich nicht iiber den zwie- 
spaltigen Eindruck eines Werks, „dessen Einzelheiten mit dem Sinn des Gehors 
so schwer zu verfolgen sind." 

Diese Feststellungen sind iiberaus aufschluBreich. Es war offenbar in den 
Auffiihrungen nicht gelungen, Singstimme und Instrument zu jenem untrennbar 
fliissigen Satz zu vereinen, der in den Choren zumeist errungen wird. Das er- 
strebte Ziel laBt sich zuverlassig erreichen: wenn der Interpret die Aden ziigig, 
schwungvoll, auf Pathos nicht Innigkeit hin bietet. Die zitierten Feststellungen 
eines abstrakten Charakters der Arien lassen also mit starker GewiBheit erschlieBen, 
daB der Versuch, Affekte durch Stimmung zu ersetzen, bereits damals bedauerliche 
Folgen gezeitigt hat. Ich bin iiberzeugt, daB unsere Auffuhrungspraxis in alien 
wesentlichen Ziigen als ein Erbteil der romantischen Darstellungen, die die Mat- 
thauspassion wiedererweckten, der Johannespassion und der groBen Messe wenig- 
stens fiir die nachste Zeit ein Scheindasein verschafften, angesehen werden muB. 

Einzelne bedenkliche Stimmen wiesen auf die Schattenseiten der glor- 
reichen Veranstaltungen hin. Wir finden die instrumentalen Soloparte mit der Be- 
merkung erwahnt, es sei alles ohne Storung gelungen, „wiewohl nicht immer ganz 
im Stile dieser Komposition". Und in der von Robert Schumann mitbegriindeten 
musikalischen Zeitschrift schreibt der Berliner Rezensent — als Rungenhagen 
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die bekanntlich von Mendelssohn herausgebrachte Matthauspassion dirigierte 
— so unvergleichlich der Vortrag der Chore sei, so konne doch „bei der Schlafrig- 
keit der Direktion, allem Mangel an poetischer Einigung und der Abgenutztheit 
gewisser stereotyper Mittel kein rechtes Leben aufkommen". 

Dieser Ausspruch feiert bald seinen hundertsten Geburtstag. Aber sollten 
wir nicht besser von einem Todestag sprechen? 



Warum hat sich unsere Auffiihrungspraxis nicht von den Banden einer 
romantischen Tradition befreit? 

Nicht die Interpretation Bachs allein weist die beschriebene Verfalschung 
auf. — Im Jahre 1816 wurde Malzels Metronora patentiert, jenes Pendel, welches 
jedes Tempo mit mathematischer Genauigkeit anzugeben vermag. Beethoven hat 
fur viele Kompositionen — teilweise in nachtraglicher Erganzung — die Zeitangabe 
mit Metronomzahlen bezeichnet; wir sind daher instand gesetzt, jede AufMirung 
solcher Werke genau mit Beethovens Wtinschen zu vergleichen. Das Verhaltnis 
zwischen urspriinglicher Absicht und heutiger Interpretation weist, wenngleich in 
geringerer Scharfe, dieselben Zuge auf, die wir bei Auffiihrungen von Barockmusik 
konstatieren mtissen. Schnelle Satze werden vielfach iiberhetzt (Finale der Siebenten 
Symphonie), das Maestoso verbreitert (Hauptsatze der Neunten Symphonie, der 
Eroica), das Adagio zum Largo umgewandelt (ja sogar das Andante der Pastorale, 
das dabei FluB und Schmelz verliert). Diese Tatsache konnte uns gleichgiiltig bleiben 
— es wird berichtet, Beethoven habe zu Malzel gesagt : „Es ist dummes Zeug, man 
muB die Tempos fiihlen" — , wenn nicht die Wirkung der Satze durch die Ver- 
falschung der ZeitmaBe schwer geschadigt wiirde. — Einer unserer bedeutendsten 
Dirigenten hat es gewagt, das Allegretto der Siebenten Symphonie im Tempo der 
Metronom-Angabe zu bieten. Man hielt ihm vor, der Satz sei kein preuBischer 
Geschwindmarsch. Indessen, in den iiblichen langsameren Darstellungen gelingt 
es niemals, die nach der ersten Flache einer zuruckhaltenden Zartheit eintretende 
Steigerung als naturlich erwachsend empfinden zu lassen: die Verschleppung zer- 
stort den einheitlichen Gang des Satzes. — Noch auffalliger tritt das MiBverhaltnis 
von Absicht und Ausfuhrung im langsamen Satz der Neunten Symphonie hervor. 
Das Stiick wird allgemein um etwa ein Drittel der vorgeschriebenen Bewegung (!) 
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verlangsamt; als Folge ergibt sich, daB in der zweiten Variation der thematischen 
Perioden entweder die Holzblaser schreien oder das Thema von der Figuration der 
Streicher vollig erdriickt wird: auch hier vernichtet die Verschleppung einen be- 
deutsamen Zug des Qehalts. — Solche Beispiele beweisen, daB die Mar von Beet- 
hovens falschem Metronom eine sehr durchsichtige Erfindung ist. Uebrigens, man 
stelle sich vor, der Uhrmacher vor 100 Jahren sei nicht imstande gewesen, einen so 
einfachen Apparat zu konstruieren — ware es nicht sehr sonderbar, daB einige An- 
gaben stimmen, andere nicht, also nicht einmal das Verhaltnis der Zahlen richtig 
gefaBt erscheint? Nein, nicht die Metronomzahlen irren, sondern unsere Auf- 
ftihrungen: auch hier trat jene nachtragliche Verfalschung ein, die Affekte durch 
Stimmung ersetzt. 

Das Werk verblaBt fiir die Empfindung der Nachkommen; eine natiirliche 
Reaktion schafft das iiberlieferte Objekt urn — infolge des steten Wechsels der 
Qenerationen tritt die posthume Romantisierung mit Notwendigkeit ein. Zu 
manchen Zeiten mag eine Umgestaltung der Sinngehalte friiherer Epochen in star- 
kerem MaB erfolgen als in anderen; aber nicht nur die romantische Zeit verhalt 
sich in dieser Weise zu der Gestaltung der Vorganger. Eine stete Entwicklung 
vollzieht — bald schneller bald langsamer — jene Verbiegung: darum haben wir 
nicht das Bedurfnis gehabt, der romantischen Auffassung des musikalischen 
Barocks entgegenzutreten. Ein Ereignis, das eintreten muBte, hatte stattgefunden; 
der Zeitgeist mochte nicht die Strahlung der aufgefiihrten Objekte ein zweites 
Mai ummagnetisieren. 

6. 

Steigerung der Geschwindigkeit laBt sich nur in verhaltnismaBig geringem 
MaBe durchfiihren; die technischen Schwierigkeiten haufen sich, die Klarheit der 
Darbietung wird beeintrachtigt, ja unmoglich. Verbreiterung eines Tempos kann 
uberall eintreten; sie erhoht — abgesehen von allem anderen — die Bequemlich- 
keit; eine natiirliche Tragheit hilft mit, diese Art der Verfalschung immer wieder 
einzubiirgern. Das gilt Ivorzugsweise fiir die Musik der Chore, denen nicht wie 
dem Streicher durch die Lange des Bogens, dem Blaser durch den (solistischen) 
Atem eine Grenze gesetzt ist. Sind die oben aufgestellten Behauptungen richtig, 
dann muB der ProzeB der Verfalschung die vokale Musik mehr treffen als die 
instrumentale — das einzige Beispiel der Bach-Praxis geniigt hier — , im lang- 
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samen Satze starker hervortreten als im geschwinden : die gesamte Tradition wird 
eine stete Verlangsamung der Tempi friiherer Zeiten aufweisen 
lassen. 

In einzelnen Werken unserer Zeit findet sich zuweilen eine viereckige 
Note, die den meisten Laien, auch vielen Musikern unbekannt ist. Sie gilt voile 
zwei Takte; man nennt sie — die brevis (d. h. die „kurze"). Dieser Notenwert 
muB in fruherer Zeit — wie sollte er auf andere Weise seinen Namen gewonnen 
haben? — eine geringe Dauer angezeigt haben. Tatsachlich verwandte die Zeit, 
die zuerst rhythmische Werte festlegte, von vier Werten die Brevis als zweit- 
kleinsten; es gab GroBen, die 4, 6, 9mal die Brevis umfaBten. Nun konnte man 
sich vorstellen, daB das Tempo des musikalischen Empfindens sich stetig gesteigert 
habe, wie ja die schnellen Tempi Bachs offenbar hinter denen Mozarts zuriick- 
blieben, diese hinter denen Beethovens, alle jene — aber um wie weniges im 
Verhaltnis zu der Steigerung des „Tempo der Zeit"! — hinter heutigen. Aber 
konnte man sich vorstellen, daB die Beschleunigung mehr als etwa Verdoppelung 
erzielt hat? Wer die Entwicklung der neuen Musik (seit 1700) kennt, wird dazu 
kaum imstande sein. Die Hinausdrangung der groBen Werte laBt sich ohne eine 
Vergewaltigung der Erschelnungen kfaum anders erklaren als durch eine lang- 
same, aber eben durch ihre Stetigkeit enorme Veranderungen anhaufende Ver- 
schleppung der ZeitmaBe fruherer Musik: die romantisierende Umwandlung des 
Pathos in schwelgerische Vertraumtheit hat durch unsere Notenschrift sichtbaren 
Ausdruck gefunden. 

Der erste Schriftsteller des Mittelalters, der uns iiber weltliche Musik in- 
formiert, berichtet von einer Qattung des epischen Melos, in der Noten durchwegs 
dreifachen Werts der Brevis rezitiert wurden. Man stelle sich vor, beispielsweise 
das Nibelungenlied sei derart gesungen worden, daB jede Silbe den 24fachen Wert 
unserer Viertelnote erhielt; wiirde man die spatere Verlangsamung nicht aner- 
kennen, so ergabe sich ein geradezu grotesker Begriff von damaliger Musikiibung. 

NaturgemaB stellen sich bei stetiger Anwendung kleinerer Notenwerte 
leicht Uebergangserscheinungen ein. So gibt es im 17. Jahrhundert, bis tief in das 
folgende hinein eine Notierung in Notenwerten, die groBer waren als die allgemein 
iiblichen. Rechnete man als Takt normalerweise — wie wir — mit Vi (= Semibrevis), 
so schrieb man in dieser Schreibweise Alia breve (Brevis = 2 A) vor. Beispiele 
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der Praxis finden sich bei Handel und Bach, etwa in der h-moll-Messe; der Philo- 
soph Rousseau erwahnt noch 1768 in seinem Musiklexikon die Bezeichnung als in 
sehr schnellen Satzen italienischer vokaler Kirchenmusik vorkommend. — Wir 
haben hier offensichtlich einen Rest der Notierungsweise einer friiheren Zeit vor 
uns, einen willkommenen Beleg unserer Theorie. 

Besonderes Interesse bietet die Bemerkung, daB das Alia Breve in der 
kirchlichen, der A-cappella-Musik heimisch sei. In der Chormusik des spaten Mittel- 
alters, die dem Gottesdienst zugehort, laBt sich ja — nach dem oben gesagten — 
die Abbiegung besonders leicht verstehen. Die bekannten, doch vom Zahn der Zeit 
nicht verschonten Werke bleiben als anerkannt der Kirche erhalten; die geschwachte 
Wirkung wird durch weihevolle Darbietung wieder eingebracht. Seelische Er- 
ganzung erwachst aus einer steten Verlangsamung : der Vorgang, den wir bei der 
rornantischen Verbiegung Bachs, bei der jiingeren Abwandlung des Beethovenschen 
Qeistes beobachtet haben, spielte sich schon in jenen friiheren Zeiten ab. Seit sechs 
Jahrhunderten geschieht immer wieder jene Zuriickdrangung der Vergangenheit — 
eine stete Entwicklung. Die Qeschichte kaum einer anderen Kunst zeigt so stark 
das Bild einer Schraube ohne Ende, einer unendlichen Spirale. 

7. 

Wir sind also dem Gesetz der Verfalschung rettungslos verfallen, miiSsen 
uns bei der rornantischen Auffassung Bachs — um ein Beispiel herauszugreifen 
— beruhigen? 

Ich glaube, nein. Der Geist der Zeit umklammert nicht alle Individuen in 
gleicher Harte; nicht mit unausweichbarer Notwendigkeit entfalten jene Fehler- 
quellen — insbesondere in den Auffiihrungen Bachs und Handels — ihre voile 
Wirksamkeit. Manchen Musiker belebt ein historischer Sinn, der in besonderem 
MaBe das Werk durch den Geist der Vergangenheit hindurch, nicht auf das heute 
hin erfaBt — wer Meister Straubes unsagbar herrliche Bachauffiihrungen horen 
konnte, wird das gefuhlt haben. 

Vor allera aber, der Geist unserer Zeit hat sich gewandelt. Die Auffiih- 
rungen des diesjahrigen Bachfestes (zum groBeren Teil), die Auffiihrungen Handel- 
scher Opern sind letzte Auslaufer jener Romantik, mit der die Gegenwart in einem 
wesentlichen Sinn abzuschlieBen begonnen hat. Ich bin iiberzeugt, daB die nachste 
Generation von Dirigenten uns nicht allein einen anderen, intensiveren Bach 
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schenken wird — jenen, dessen „groBartige, echt protestantische, kernige und 
doch gleichsam gelehrte Genialitat" Hegel bewunderte — , da6 sie in vielen Ziigen 
die Objektivation des Mozartschen, Beethovenschen Willens wiederherstellen 
wird. Mahler und Busoni haben die Aufgabe in Angriff genommen, Kleibers 
Mozartauffiihrungen sind Etappen auf diesem Wege; ich wiinschte, von Klemperer 
einmal die h-moll-Messe zu horen. 

Als Zuhorer miissen wir vorerst uns bemiihen, die Probleme zu sehen. 
Sonst langweilen wir uns bei Bach, Handel, Beethoven, ohne zu wissen, daB die 
Ursache hierfiir nicht in den genialen Schopfungen liegt. 
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Die Lebenden 

Hans Heinz Stuckenschmidt (Berlin): 
ERNST KRENEKS OPERN 

1. 

Der junge Ernst Krenek, halb Wunder- halb Sorgenkind der deutschen 
zeitgenossischen Musik, ist schon durch die Quantitat seines Schaffens als Son- 
derfall zu buchen. Neben Darius Milhaud der produktivste moderne Musiker, hat 
er in sonderbarem Wechsel geniale und wertlose Werke geschrieben, als deren 
latentes Programm man das anzufiihren pflegt, was in der modernen Malerei 
hinter dem Schlagworte „Neue Sachlichkeit" Deckung sucht. Krenek ist also 
(oder scheint) Objektivist, bewuBter Anti - Programm - Musiker, Propagator des 
rein formalen Spieltriebs. 

Es ware leicht, an vielen seiner Werke anderes nachzuweisen. Und fast 
scheint es das Wesen des schopferischen Menschen, daB aus seinem Werke sich 
die widersprechendsten Tendenzen ableiten lassen. 

Die Frage, ob es eine rein objektive Musik geben kann, beriihrt das Pro- 
blem des kunstlerischen Schaffens in seinem Kern. Kunst ist ein Ausdruck. Was 
wird also ausgedriickt? Oft laBt es sich nicht nachweisen. Dieser hat konkrete 
Vorstellungen, jener abstrakte, der dritte glaubt, gar keine zu haben. 

Schaffender Musiker ist, wer jedes Erlebnis in Musik zu transponieren 
imstande ist. Der eine entsinnt sich des Erlebnisses, der andere nicht. Jener wird 
mehr oder weniger programmatische Dinge schreiben, dieser hingegen „objektive". 

Kompliziert wird der Fall, wenn ein Objektiver sich zu szenischen Kom- 
positionen entschlieBt. Denn beim Vertonen einer Handlung ist ja schon die 
Phantasie an konkrete Bilder geheftet, die Gelegenheiten zu abstraktem Musi- 
zieren sind rar und das literarische BewuBtsein muB die formale Qestaltung oft 
einschneidend korrigieren. 

Krenek hat diesen Sprung gewagt. Sein Hauptwerk ist instrumentaler Art; 
bis zum Opus 13 schreibt er Kammermusik und sinfonische Werke. 

Langsam nur beherrscht er die Sprache des Orchesters, entwickelt aber 
dann eine instrumentale Hand von groBter Pragnanz und Eigenwilligkeit. 

2. 

Der instrumentale Stil findet sein notwendiges Korrelat im vokalen. Stand 
bei jenem die Phrase im Zeichen hochster konzertanter Freiheit, kaum gebunden 
noch durch die Fixierung des phonischen Materials', so zwingt hier zwiefache 
Heftung an die geringen technischen AusmaBe der Stimme und den literarischen 
Vorwurf zu beschrankter Handhabung des Tonmaterials. 

Die Oper, als lebendigste Realisierung des in Tonen Ausdriickbaren, zu- 
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gleich als riskanteste Form des theatralischen Kunstwerks, forderte vom moder- 
nen, intellektuell belasteten Kiinstler mehr, als sein Qeschmack glaubte verant- 
worten zu konnen. Unlustig rettete sie sich aus dem Experiment der letzten 
Veristik in das polare orphischen Halbdunkels. In diesem Stadium bemachtigt 
sich Krenek ihrer Ausdrucksmittel und schreibt, zwischen Toccata und Chaconne 
und der Dritten Symphonic ein kurzes einaktiges Biihnenwerk. 

Die „Zwingburg" steht ziemlich weit auBerhalb der Formen, die man an 
der modernen Oper fur gut oder schlecht befunden hatte. Sie fuhrt den Gattungs- 
titel „Szenische Kantate" und dokumentiert schon dadurch ihren trotz groBem 
Orchester kammermusikalischen Qrundzug sowie die Einheitlichkeit ihrer Ge- 
samtform. Daher verzichtet sie auch auf die Tradition des instrumentalen Vor- 
spiels und beginnt gleich mit einem Qesangsmonolog vor geschlossenem Vorhang. 
Die Struktur des Werks ist symphonisch; das wagnersche Leitthema wird vom 
Charakterisierungsmittel zum Konstruktionsmittel im Musikalischen abgewandelt. 
Im Rahmen dieser symphonischen Form findet sich Qelegenheit zu alien unent- 
behrlichen Gestalten des Ensemblegesangs; Duette, Terzette, Quartette, Chore 
und chorisch abgewechselte Sologesange treten hervor. Stilistisch dominiert die 
typische Kreneksche Polyphonie, besser Heterophonie; fast durchweg wird die 
Materie kanonisch und fugal erfunden. Freilich ist hier manches bedenklich; die 
Energie der Themen ist weniger als es vom formalen Gesichtspunkt sinnvoll 
ware dem dramatischen Ablauf angepaBt. Nun haufen sich notwendig leere 
Stellen; Einfalle werden nicht ausentwickelt, die Polyphonie bleibt im Entwurf 
stecken und die Gelegenheiten der Materie verpuffen im allzu schnellen Wechsel 
der Gedanken. GewiB hat auch diese Kunst des Ungefahr ihre Reize; sie zeugt 
verschwommene irisierende Farben, laBt aber die zwingende Konsistenz vermissen, 
aus der eine Form plausibel wird. Man ist fast beruhigt, wenn es beim Auftritt 
der Manner zur groBen Fuge kommt, wo tatsachlich Drama und Thema in Kon- 
gruenz treten, wo die stimmige Tendenz der Oper sich endlich in groBziigiger 
Entfaltung auswirkt. Dann aber geschieht etwas Frappa rites: plotzlich, in der 
Liebesszene, verlaBt die Musik aller polyphone und polychrome Wille. Vor dem 
Espressivo der sanft erregten Singstimmen tritt das Orchester demutig in den 
Hintergrund eines simplen Akkompagnements und es entwickelt sich ein Duett 
von solcher melodischen GroBe, von solcher harmonischen . Klarheit, wie sie 
Krenek erst im Violinkonzert wieder erreicht hat. 

Die Linie zieht sich weiter durch das folgende Terzett und erst der Chor 
nimmt die verlassene Diktion der Vielstimmigkeit wieder auf, die nun bis an den 
SchluB vorwiegend herrscht, bis endlich, im Epilog, die harmonische Begleitung, 
fast visionar, wieder auftaucht. 

Und ganz rasch, nach der Dritten Symphonie, entsteht eine zweite Oper, 
diesmal ein heiteres Werk „Der Sprung iiber den Schatten". Im Gegensatz zur 
Zwingburg ist hier das rein Opernhafte in den Mittelpunkt getreten, die Entwick- 
lung lauft nicht symphonisch ab, sondern in Einzelnummern, die jeweils durch- 
gefiihrt und in sich abgerundet werden. Dem ethischen Ernst der nahezu sozial- 
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philosophischen Zwingburg werden hier entscheidende Ausdrucksmittel der pro- 

j fanen Musik gegeniibergestellt. Foxtrott, Walzer, Qalopp, Marsch losen in 

heiterstem Wechsel einander ab. ""Ware nicht eben das Werk in der Gesamt- 

anlage spezifisch modern, trotz aller archaistischen Bemiihungen, hatte Krenek 

! die harmonische Vereinfachung noch urn eines Gedankens Weite konsequenter 

^ gestaltet, so lieBe sich der anspruchsvolle Titel „komische Oper" durch den be- 

scheideneren „Operette" ersetzen. So aber entstand ein fltichtig gearbeitetes 

Zwitterding; ernste und banale Komplexe storen sich und der Gesamteindruck 

zerrinnt zu einem Widerstand, der sich weniger gegen das Theatralische als gegen 

> die Unkontrollierbarkeit einer oberflachlich aneinander gereihten Kette von musi- 

kantischen Einfallen richtet. 

Vom Textbuch will ich iiberhaupt lieber schweigen. Die Mittel des Jazz, 
in dieser Partitur zwar nicht instrumental, wohl aber zur Formung des thema- 
tischen Materials herangezogen, bestreiten ihren Charakter aus dem unerschopf- 
. lichen, Meer des Folkloristischen. Krenek verwendet es melodisch, sucht ihm 

' aber in der Harmonik auszuweichen, wodurch leicht der Eindruck falsch harmo- 

nisierter Gemeinplatze fiihlbar wird. So beginnt das Werk mit einer bitonal- 
synkopierten Exposition, der die Vortragsbezeichnung Tempo di Foxtrott nicht 
geben kann, was die klangliche Haltung ihr verwehrt. Im weiteren Verlauf andert 
sich weniges; auf einmal aber platschert das munter im reinsten F-dur, springt 
ins terzverwandte A-dur und gebardet sich so, daB man notwendig an Lortzing 
denkt. So geht es fast durch das ganze Stuck. Arien, Chore, Ensemblegesange 
treten hervor; ganz operettengemaB endet der erste Akt mit einem Foxtrott-Chor 
und Rendez-vous-Duett. Nichts vom stereotypen Krenek fehlt; wenn es ernster 
wird, entschlieBt sich die Musik zu jenem fur ihren Komponisten so bezeichnenden 
langsamen Sechsachteltakt. 

GewiB gibt es hiibsche Einzelheiten, die Vokalparte sind jetzt schon ganz 
routiniert behandelt, wie sichs fur die Oper ziemt. 

Alles in allem: ein schlechter, aber doch noch problematischer Typus des 
antiillusionistischen Musikdramchens, bei dem man hochstens amiisiert sein wird, 
* : wenn man nicht vorzieht, sich fur ein Genie zu schamen. 

Die erstrebte wiirdige und buhnenmaBige Form der Oper aber gelingt 

Krenek erst im dritten Werk, das er auf die Biihne stellt. Der Versuch, das 

Libretto selbst zu schreiben, in der Zwingburg sowohl wie im Sprung iiber den 

I Schatten miBgliickt, wird nun aufgegeben. Der entwickelte Stil des Dreiund- 

f zwanzigjahrigen sucht den adaquaten literarischen Ausdruck und findet ihn in 

I der abstrakten, gedrangten Dramatik Oskar Kokoschkas. „Orpheus und Eurydike", 

; dieses Sujet, das so oft schon in der Musikgeschichte Stoff zu lyrischen Biihnen- 

werken abgab, wird nun AnlaB zu einer musikdramatischen Sprache, wie sie 

Krenek so konzentriert nie vorher beherrscht hatte. 

( Nun drangen sich die Erfahrungen, die an der vorausgegangenen Sym- 

| phonik und Lyrik gemacht wurden. Die Konzeption, befreit von jener Schwere 

und Problemhaftigkeit, die das fruhere Schaffen leicht zu verdunkeln drohte, 
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strafft sich zum festen krystallinischen Einfall, der hier auch mit dem dichte- 
rischen Erlebnis parallel lauft. Das vokale Brio, bereichert durch die gestaltende 
Kraft einer disziplinierten Phantasie, schlagt Brucken zum Zentrum der seelischen 
Bewegung. Casuren, die das Wort diktiert, fiigen sich dem formalen Grundzug, 
ohne ihre Selbstandigkeit in der tonlichen Architektur aufgeben zu miissen. Die 
Flut der musizierenden Empfindsamkeit, tausendfach variiert und zerrieben durch 
die Brechung der intelligiblen Visionen, deckt die Ebbe des Zwanges, iiber einem 
fixierten Wortrhythmus zu musizieren, eine konstante Folge von Qestalten zu 
vertonen. 

Aus solcher Identitat des dramatischen Wollens und des tonsetzenden 
Miissens wird der spezifische Stil gezeugt. Dieser Stil, im Vokalen wie im In- 
strumentalen gleichermaBen einheitlich, hat nun seinerseits wieder Konsequenzen. 
Das abstrakte Melos, verdichtet im doppelten Sinne des Wortes, findet seine Ge- 
nugtuung nicht mehr in der eigenen Spiegelung. Akkordisches, Flachiges, Verti- 
kales wird zur Stiitzung benutzt. Die Harmonik selbst aber hat sich gereinigt. 
Der Klang wird logischer und gewinnt an Charakteristik. Dreiklange, im Licht 
eines gleichmaBig ordnenden musikalischen Fiihlens gehort, kommen zu neuer Be- 
deutung. Die antiken Abenteuer, die auf die Buhne gebracht werden, die Furien- 
szenen, die Begebenheiten im Hades, die tragische Piickkehr des Orpheus und 
sein Wiedersehen mit Eurydike forderten, ganz besonders in Kokoschkas visio- 
narer Sprache, einen musikalischen Ausdruck, der selbst noch im Apassionato 
possibile die auBerste Verklarung der Ueberlegenheit zeigt. 

Und fortschreitend erreicht die Musik, weit ab von jener Verklarungs- 
und Erlosungstechnik Wagners, ihr groBes Ziel. Die gespenstische, driickende, 
grausige Atmosphare, die selbst noch auf die amonen Partien des ersten Aktes 
ihre Schatten wirft, die im zweiten bis- zum Alpdruck sich steigert, weicht auf 
magische Weise im Finale einer sonnenhaften, schwebenden unpathetischen Gloria 
der Empfindung. So miindet dieses reifste Biihnenwerk des jungen Krenek ins 
Idyllische, in die Iichte, befreiende und fromme Musik eines Madchenchores : „Und 
die Augen noch hinter sich wirft Psyche vorm Glanz, selig wie die Lerche, die 
den Stern anbetet". 



An Krenek scheint die Tendenz der jiingeren deutschen Musik wie an keinem 
anderen sich beweisen zu wollen. Aus Schrekers Schule hervorgegangen und 
dennoch nicht durch sie verdorben, hat er sich mit manchmal beangstigender 
Eile zur Pragnanz und Reife entwickelt. Ungehemmter als die Jiinger Schon- 
bergs, vielseitiger als Die um Strawinsky schuf er Tonformen, deren Merkmal es 
ist, aus einer gesammelten, lichtvollen Ebene zu stammen. Mag der friihe Erfolg 
ihn zu manchem verleitet haben, dessen Mangel er selbst am peinlichsten ver- 
merken wird, so bleibt doch des Wichtigen genug und des Entscheidenden. Viel- 
Ieicht ist er ein Genie, doch was liegt daran? Er lebt und schrieb Einiges, was 
uns froh macht. 
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Umfcfiau 



DIE NEUE MUSIK DES JAHRES 

3. 

Der eben geschlossene Kreis isoliert sich in seinen Zusammenhangen also 
relativ im Bereich der an die Oberflache des Greifbaren dringenden Zeitereignisse. 
Sehr viel, audi von dem hier zu Behandelnden, steht auGerhalb jener reinen Sach- 
lichkeitsbewuGtheit und macht Korrekturen notwendig, die der vielleicht voreiligen 
Einseitigkeit der Darstellung die ihr zukommende Stellung im ganzen der leben- 
digen Fragen der modernen Musik schaffen konnen. 

Alles wiirde vollkommen stimmen und berechtigt sein, wenn man z. B. das 
schon genannte kleine Werk Schulhoffs als das typischste und konsequenteste 
dieser Tage bezeichnen wollte, wozu ich selbst unbedingt neige. Instinktsicher 
und klug sind hier alle wesentlichen Momente der heute moglichen e h r 1 i c h e n, 
gesunden, kultivierten, stilstrengen und wirksamen Musik fiir das Konzertpodium 
zusammengebunden: thematisch basiert auf der Volksmusik der bohmischen 
Heimat des Komponisten, formal gebunden durch die strengen kontrapunktischen 
Prinzipien alterer, vorromantischer Zeiten; im Shine der Sachlichkeit gestrafft 
durch die strenge und klare Scheidung der Satztempi (ebenfalls im Qegensatz 
zum Romantischen), folglich auch spielerisch im Ausdruck und spielhaft in der 
Instrumentenbehandlung, den tragen Hbrer lockend (an sich heranholend wie 
Strawinsky), ohne zu verfiihren (wie die Operette); eine Abendmusik fiir die Ehr- 
lich-Miiden feiner Kultur, ohne den langweilenden Ernst verblaBter Romantik. (Es 
wurden iibrigens leider nur drei Satze dieser Suite in Donaueschingen gespielt). — 
Belastet mit dem verzweifelten Ernst des Jungseins, der heute keine kulturelle 
Basis mehr findet, zeigte sich der begabte Johannes Miiller in seiner „Kleinen Suite 
fiir Bratsche und Klavier", die hier erwahnt wird, weil in der formalen Prazision 
der knappen, im Charakter streng geschiedenen Satze entsprechende Tendenzen 
offenbar werden, obwohl sonst jede geschmackliche Sicherung der Ausdrucksmittel 
in einem ungeklarten Schwanken zwischen Brahms und Jazz fehlt. Viel sicherer 
ist Ernst Pepping, dessen auch nur mit drei Satzen vertretene mehrsatzige Suite 
fiir Trompete, Posaune und Saxophon in der Wirkungsmoglichkeit ihrer strengen 
kontrapunktischen Formung beim ersten Horen durch die von der Art eines 
solchen Ensembles angeregte, vielleicht unberechtigte Erwartung eines etwas bur- 
leskeren Ausdrucks beeintrachtigt wurde. Viel gespannter als dieses Werk wirkte 
desselben Komponisten „Kleine Serenade fur Militarorchester" wenn auch deren 
erregtes, modernes Tempo den Rahmen einer solchen Aufgabe etwas zu sehr iiber- 
lastete, wahrend Hindemiths „Konzert fiir Blasorchester op. 41" hiergegen wieder 



*) Fortsetzung des im vorigen Hefte veroffentlichten Aufsatzes. 
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den fur Hindemith charakteristischen, groBen Sinn fur die Eigenwerte eines einmal 
gewahlten Ensembles verriet, und sein Einfall Variationen iiber den Eugenius zu 
schreiben, die geschickteste Losung traf. Ernst Tochs „Spiel fur Militarorchester" 
neigt zu sehr nach einer Pepping entgegengesetzten Seite: es war trotz seiner 
konnerischen Durchdrungenheit zu leicht-unterhaltsam. — Ein sicherlich verfehlter 
Versuch der Gestaltung spielerischer oder konzertierender Musik lag in Gerhard 
Miinchs Klavierkonzert vor. Dieser sehr junge Komponist scheiterte an zwei der 
entscheidei;den Klippen, die der Befreiung des konzertierenden Stils von der sym- 
phonisch-ausdrucksmaBigen Haltung im Wege stehen: sein Wille zur kontrapunk- 
tischen Gestaltung drang keineswegs bis zur Durchhorigkeit, bis zur wirklichen 
Horbarmachung des Stimmengefuges durch, zumal auBerdem der Drang zum 
Temperamentvollen sich mit der Einfiihrung von Steigerungen ungliicklich ver- 
mischte (was bei Reger noch so sinnvoll und selbstverstandlich moglich war). 
Der Versuch, im Sinne der Sachlichkeit einzelne Abschnitte als Flachen anein- 
anderzureihen, scheiterte an einem ungeklarten Verhaltnis zur Dynamik, deren 
neue, von allem Entwicklungsahnlichen befreite Funktion im Rahmen des neuen 
Stils notwendig eines der wesentlichsten Momente der , .Sachlichkeit" bestimmt. 
Mit seinen „Etiiden fur mechanisches Klavier" entpuppte sich Munch dann iibrigens 
als verkappter Langweiler. — In den Zusammenhang dieser Werke aus dem 
Donaueschinger Programm gehort das in Zurich aufgefuhrte Konzert fiir Violine 
und Blasorchester von Kurt Weill. Bei der Betrachtung dieses Werks stoBt man 
auf die dritte Klippe, das Hauptproblem der konzertierenden Polyphonie. Es muB 
sich darum handeln, eine Form des Melodischen zu finden, die sich der Einordnung 
in die Vielheit fiigt, melodisch eigenwertig ist, ohrie durch zu groBe Schritt-Inten- 
sitat iiberlastet zu sein, und zugleich unbedingt in der Vielheit des Gleichzeitigen 
charakteristisch heraushorbar ist. Keine alte Lehrbuchweisheit soil hiermit in 
neuen Worten wiederholt sein; nein, es ist dies vielmehr die tatsachlich spannend- 
ste Frage, die aus den Hintergrunden jeder modernen Komposition durchblickt und 
in verschiedensten Losungsversuchen doch immer wleder auf eine gewisse Un- 
sicherheit schlieBen laBt. Selbst bei Hindemith, diesem Reichsten, ist dies mit- 
unter storend zu empfinden, und zwar in jenen Fallen der Imitation Bachscher 
Melodik, die besonders bei dem ebenfalls in Zurich aufgefuhrten „Konzert fiir 
Orchester" auffiel. Eine Losung ist Strawinsky auf Kosten des melodischen Reich- 
turns in seiner monotonen Melodik gelungen, unterstiitzt in der polyphonen Wirkung 
durch die Polyrhy thmie ; ebenso auch Bartok in seiner Tanzsuite. Kurt Weill nun 
bleibt in seiner Melodik in hohem Grade bei der Kantilene, jener Form des Melo- 
dischen also, die den Untergrund funktionaler Harmonik voraussetzt. Zwei oder 
mehrere solcher Melodien werden verbunden, eine doppelte funktionale Spannung 
schwingt somit mit, die harmonische Wirkung steigert sich, die polyphone Erhor- 
barkeit aber leidet, trotz der klugen Wahl dieses glanzendsten Ensembles, in 
seiner guten Wirkung nur ermoglicht durch den fast brutalen Griff dieses Kompo- 
nisten, der alle Schwachen uberspannt. Weill steht zwischen den Stilen. Dies ist 
besonders auch aus der chromatischen Bedingtheit seiner Harmonien zu ersehen. 
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Er ist starkster, neuartiger Harmoniker (er bleibt Harmoniker), so daI3 die haufigen, 
rein begleiteten Stellen von groBter Wirkung sind. Es liegt ein merkwiirdiger 
Drang in seinen Harmonien, kaum im Kontrapunktischen. Der „Ausdruck" tiber- 
wiegt somit die „Sachlichkeit", deren Funktion sich auf die virtuosen Stellen und 
die allgemeine Tendenz, die sich in der Art des Ensembles ausspricht, beschrankt. 

Qanz zum Selbstzweck wird das Sachliche als Form und Prinzip des Aus- 
drucks in der Originalmusik fiirmechanische Instrument e. Es 
hat keinen Sinn, tiber dieses Thema mit mitleidigem Augenaufschlag und den Worten: 
„dahin haben wir es also nun gebracht" hinwegzugehen; es ist vielmehr notwendig: 
ergebnishaft entstandene Erscheinungen in ihrem Entstandensein, in ihrer logischen 
Lokalisation zu begreifen. Keine der neuen Arten von Musik tritt ja mit dem absolu- 
tistischen Anspruch auf, jede andere Art von Musik ersetzen zu wollen; diese Neu- 
heiten (wie auch die moderne Musik fiir das militarische Blasorchester) ergeben 
sich vielmehr ganz selbstverstandlich, um durch Fiille und Mannigfaltigkeit — der 
Zersplitterung unseres kulturellen Lebens entsprechend — im Sinne einer dem 
19. Jahrhundert entgegengesetzten Idee das zu ersetzen, was romantische Inten- 
sity und Einheitsidee fur ihre Zeit geleistet hatten. In dieser mechanischen Musik, 
dieser neuen „objektivsten" Form des Musikalischen, ist der spielerischen Kombi- 
nation, der kontrapunktischen Summierung und der Sachlichkeit der Rhythmen 
und Tempi, ein Gebiet ohne Grenzen eroffnet, da die Spielbarkeit in keiner Weise 
mehr beachtet, die Horbarkeit, die gestaltende Horbarmachung jedoch in gesteiger- 
ter Weise beriicksichtigt werden muB. Ernst Toch ist dies in seinen Original- 
kompositionen fur das Welte-Mignon-Klavier ganz hervorragend gelungen. Es ist 
nun nicht hier der Ort, auf die Fragen des asthetischen Problemkreises einzugehen, 
die sich im AnschluB an die mechanische Musik ergeben beziiglich der kulturellen 
Bedeutung der neuen Vervielfaltigung, der Tatsache einer Ueberlieferung ohne 
Schrift, der grundlegenden Ausschaltung des Reproduktionsideals und der neuen, 
nur durch eine elektrische Schaltung realisierbaren Existenzform von Musik, die 
ihrem Wesen nach nicht den Kiinstler ersetzen will (wie noch das Grammo- 
phon), sondern eine ganzlich neue philosophische Bedeutung der ktinstlerischen 
„Gestalt" verwirklicht ; wichtig ist in diesem Zusammenhange eine sprachlich 
nicht leicht zu fixierende Tatsache, an die sich die einzig fruchtbare Kritik dieser 
Erscheinung anschlieBen laBt. Es wurde schon angedeutet : das Sachliche wird 
im Mechanischen zum Selbstzweck ; die Sachlichkeit selbst wird A u s d r u c k. 
Die sachliche Formung einer Melodie, eines musikalischen Aufbaus, d i e n t in 
dem oben charakterisierten neuen Stil der kunstlerischen Objektivitat zugunsten 
rein musikalischer, auBerpoetischer Eigenwerte. Hier nun wird die Sachlichkeit 
gleichsam selbst poetischer Wert, Ausdrucksreiz. Die spielerische Lockerung dort 
wird hier zur Spielerei. Die Eroberung der sachlichen Haltung hatte eine reini- 
gende Funktion im Kampf gegen Verwirrung und Verlogenheit einer akademischen 
Romantik; nun soil sie selbst Erlebnis werden? Die Sachlichkeit, die die Tendenz 
hatte: „Form" und „Inhalt" wieder in jene unproblematische Einheitsbindung und 
Gegensatzlosigkeit zu bringen, die vor-romantischen Zeiten selbstverstandlich war, 
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soil nun selbst wieder als Inhalt, als abgelost greif barer Ausdruck isoliert werden? 
Denn urn etwas anderes kann es sich doch bei der — nicht zu leugnenden — 
asthetischen Wirkung des Mechanischen, die ungefahr der einer modernen Spiel - 
uhr gleichkommt, nicht handeln? Charakteristisch ist, daB eine Idee, die in der 
Gesamtheit der Impulse einer groBen Neuerung eine grundlegende Funktion hatte, 
sich heute als Idee isoliert und verselbstandigt. Sachlichkeit ist als. BewuBtheit 
ein Medium, das in seiner Auswirkung eine gewisse Versachlichung des Ausdrucks 
notwendig nach sich zieht, ohne die Inhaltlichkeit zum Ausdruck der Sachlichkeit 
zu steigern, ohne die Sachlichkeit selbst ausdrucken zu wollen, was mit den Mog- 
lichkeiten der mechanisch-musikalischen Eigenwerte notwendig verbunden ist. Es 
ergibt sich somit wieder eine isolierende Objektivierung des „Inhalts". Ferner 
erstand aus der Objektivierung der Gestaltung ein anderes grundlegendes Moment 
der nichtromantischen Haltung: die Veranderung des Kontaktes mit dem Horer. 
Es ist dies eine Auswirkung der anderen Art der Zeitbestimmtheit, des anderen Hin- 
flieBens der nicht primar harmonischen Musik; mit den priizisierten Eigenwerten 
des Rhythmus stellt sich das zeitliche Fortschreiten in eine Tempoform, die un- 
mittelbar auf den Horer tiberspringt, den Horer heranholt, die Musik zum Horer 
hinbringt, wie dies ein Sonatenallegro der Bachzeit oder auch heute ein gut- 
gespieltes Jazzstuck vermag. Hieraus entstand die SpielbeWuBtheit, die naturliche 
Musizierfreudigkeit, die fur Donaueschingen charakteristische Auflosung der Heilig- 
keit des Podiums. Mit jener Versachlichung also sollte sich die romantisch- 
asthetische Distanzierung von Werk und Kiinstler aufheben. Die gesteigerte Sach- 
lichkeit des Mechanischen' nun distanziert von neuem, objektiviert demonstrate 
die Sachlichkeit, macht den Zuhorer wieder einsam, verfallt auf neuer Basis dem 
Asthetismus, der gerade mit der Sachlichkeit des Musizierens iiberwunden werden 
sollte. Es fehlt die notwendige Gespieltheit, die ja auch gerade den Reiz jener 
Stellen ausmacht, die — wie bei Strawinsky beispielsweise — durch die Nach- 
ahmung des Mechanischen den Ausdruck selbst gelegentlich vollig versachlichen 
wollen. So ergeben sich von selbst die Schranken, deren sich iibrigens Ernst 
Toch selbst — wenn auch wohl nicht in dieser Form — bewuBt war, wie seine 
Aufsatze zeigten. 

Unmittelbar an diese Gedankengange kann sich eine Besprechung von 
Manuel de Fallas meisterhafter kleiner Puppentheateroper „Meister Pedros Puppen- 
spiel" anschlieBen. Wer dieses Stuck mitleidig lachelnd abgelehnt hat, moge sich 
ganzlich von der modernen Musik zuruckzieheu und tate gut daran, sich moglichst 
bald mit einer Walkure zu verheiraten. Es ist dies nicht nur ein entziickendes, 
kultiviertes Kunstwerk, sondern zugleich auch das neben Strawinskys „Geschichte 
vom Soldaten" anregendste, klarungfordeindste neue musikalische Buhnenwerk, 
das ich kenne. Die mit dem Werk Strawinskys gemeinsamen Momente verbinden 
de Fallas kleine Oper zugleich mit den bisher erorterten Zusammenhangen und 
Prinzipien. In diesen Biihnenstucken wird durch die Destruktion der Illusions- 
grenze der Horer engstens an das Spiel herangerissen. Beide Werke benotigen eine 
doppelte Buhne; bei de Falla: eine Puppenbuhne und ihre agierenden Zuschauer; 
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bei Strawinsky : Handlungsbuhne und Buhne fur Musiker und Erzahler. Bei beiden 
Werken greifen an den gesteigertsten Stellen die parallelen Aufgaben beider 
Biihnen ineinander, die Grenze zwischen realem Publikum und Spiel wird folglich 
ebenfalls verwischt; der reale Zuschauer wird auf die Buhne gerissen; und zwar 
nicht, wie bei ahnlichen Effekten der realistischen Buhne bisher, um den Zuschauer 
in eine Wirklichkeit zu verwickeln und die Realitatswirkung der Biihne zu er- 
hohen, sondern um die BewuBtheit des Spielerischen, des Spiels zu verstarken, 
um das Spiel als solches, nicht als mogliche Pealitat zu objektivieren, um das 
Mit-Machen, jene unbedingt fur nicht-romantische und nicht asthetizistische Kunst 
entscheidende Haltung des Horers zu erzwingen. — Dies Werk de Fallas ist eine 
kleine Philosophic d u r c h Kunst, keine problematische Abhandlung mit im Werke 
versteckter Dialektik; es ist endgiiltig in jedem Ton und daher sachlich (wahrend 
sich das Musikdrama in seinem eigenen Verlaufe immer wieder selbst iiberholte 
und suchend umdeutete in der „unendlichen Melodie"). Ob es wohl ein Zufall ist, 
daB gerade in diesem Werke Don Quichote verspottet wird, der die Puppenbuhne 
fur Wirklichkeit halt und die Verfolger der fliehenden Melisendra vernichten will? 
Die Musik des Werkes ist in ihren speziellen Mitteln keineswegs ausgesprochen 
„modern", vielmehr herrscht die auBerste ungebrochene Klangkultur der romani- 
schen Volker vor. Gelegentlich findet sich die Bitonalitat in feinster Verwendung. 
Rein tonale Stellen sind fast durchweg plagal orientiert mit ironisch-archaischer 
Wirkung und bei dominantischen Wendungen klingt die feinste, zarteste Parodie 
mit. Quintklange, diese fruchtbarste Form westlicher Klangerneuerung, sind in 
selbstverstandlichster, sicherer Reife eingefiihrt. Diese Beziehung zum Klanglichen 
scheidet diesen Spanier von Strawinsky und verbindet ihn fiehr mit der Welt des 
Franzosen Milhaud, wahrend die Auflockerung der asthetisierenden Objektivierung 
ihn wiederum mit jenem Werk Strawinskys und auBerdem mit den bei uns im 
deutschen Kunstgebiet lebendigen Fragen und Tendenzen verkniipft, die sich von 
der Traditionsstarke in der erstaunlich stetigen Einheitlichkeit der franzosischen 
Musik im innersten Grunde unterscheiden. 

4. 

Die Erkenntnis der Wesensart der neuen franzosischen Musik in ihrem 
tiefen Gegensatz zu unserer und ostlicherer neuen Musik war eines der wichtigsten 
Ergebnisse der Ziiricher Zusammenkunft. Wenn auch die Franzosen neben 
Honegger mit Caplet, Ferroud und Hoerees sicherlich nicht typisch vertreten 
waren, so zeigte sich doch klar, daB sich dort eine Tradition als Selbstverstand- 
lichkeit aufrechterhalten hat, die bei uns innerlich gebrochen ist. Man kann gut 
sagen: es ist das Konzert als Kulturform des Musiklebens, das bei uns eine ent- 
scheidende Krisis erlebt hat, die dort nicht moglich war. Unser Zuhoren hat sich 
geandert; es will nicht mehr die Form umrunden, sich gesichert getragen fiihlen, 
sondern drinnen sein. Der Franzose bleibt auBen, er h6rt von einem iibergeordneten 
Punkte aus, seine Form is1» auch in der Musik Plastik, in die nicht einzutreten 
ist; er blieb seinem eingewurzelten Bediirfnis zu asthetischer Objektivierung treu. 
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Ill rein kompositionstheoretischer Betrachturig muB man von einer fur uns und 

die Franzosen gemeinsamen Zersetzung des Harmonisch - Funktionalen reden, die 

sich jedoch in zwei verschiedenen Moglichkeiten ergab und auswirkte. Die Kadenz- 

funktion, das tonal zielhafte Drangen, das Kontinuum der hafmonischen Auflosungen, 

das unendliche, fast dialektische Weiter-Gehen des Klangablaufs ist ausgeschaltet. 

Dem Franzosen nun bleibt die Selbstverstandlichkeit und Qegebenheit des Klang- 

lichen erhalten, ja er nimmt ihm sogar alles Spannende, Problematische und zeugt 

einen „stehenden" Klang, eine Statik des Tonens, die sich durch ihre Gliederung 

tragt. Andre Caplets „Miroir de Jesus" zeigt dies in hochster Steigerung, ver- 

bunden mit der fiir uns unmoglich gewordenen auBersten Asthetisierung des 

Religiosen. Die Kurze in Honeggers „K6nig David" wird zu einer sich selbst 

bespiegelnden Formprazision. Alle Beziehungen und Spannungen sind in sich 

selbst verwiesen, fiir das Zuhoren ist nur mehr Platz zu finden, wenn man so- 

zusagen — wie vor einer Kathedralenfassade — immer weiter zuriicktritt; ein- 

treten kann man nicht mehr; im Grunde also: eine Steigerung des l'art pour l'art 

in einer neuen Form. Selbst bewegteste Satze bei Milhaud „stehen", trotz ihrer 

mitunter leidenschaf tlichen Ausdrucksform ; sie ergeben keinen Weg; „clair et vif" 

nennt er dies; die Bewegung erfiillt sich quasi „auf der Stelle". Auch dies ist 

eine „Sachlichkeit", doch ohne die Verbindung mit jener Tendenz zum „Musikan- 

tischen", die sich in unserer neuen konzertierenden Kamrnermusik auswirkt. Denn 

in dieser ist an die Stelle der Geschlossenheit des funktional - harmonischen 

Raumes das neue Gefiihl fiir die Zeit getreten; die Gliederung (das ist die Zeit- 

lichkeit) tragt nicht die Form, sondern wird Ausdruck. Die Bewegung als 

musikalische Dimension tritt in den Vordergrund; ihre Eigengesetze — der 

Rhythmus — zerbrechen die asthetische Objektivierung, man muB im Horen hinein- 

springen, jenes Zuriicktreten zur abgesonderten Blickgewinnung wird sinnlos. Es 

ist selbstverstandlich, daB hier zunachst an Hindemith gedacht ist. Wohl gibt es 

in der franzosischen Musik unter dem dort sehr groBen Einflusse Strawinskys 

ahnliches, doch gelingt gerade auch hier einem Komponisten wie Milhaud die 

Verbindung mit jener den Horer distanzierenden typisch asthetisch-franzosischen, 

formalen In-Sich-Bezogenheit, wobei jedoch nur die Auflosung der Funktionalitat 

der Harmonie zugunsten des undialektischen Klangstiles moglich wird; der neue, 

antiromantische Geist Hindemiths konnte jedoch nur mit dem Einsatz jener anderen 

Funktion der Zeitlichkeit, der neuen, objektivierten Bewegungsform entstehen. 

Fiir uns sind eben grundlegendere, auBermusikalische Anderungen be- 

stimmend geworden. Ich nannte dies oben „Krise des Konzerts"; man konnte es 

auch Krise der „ernsten" Musik, des Ernstes in der Musik nennen; eines Ernstes, 

der fiir Frankreich wohl nie in dieser Form existiert hat. Die fruhere Einstellung 

zum Konzert in ihrer merkwurdigen Mischung von Andacht (romantischer 

Religiosity"), asthetisierter Klangsinnlichkeit und Virtuosenkult ist — ehrlich be- 

trachtet — nur mehr in wenigen Resten lebendig; jene einzelnen Momente leben 

noch in einer relativen Selbstandigkeit weiter; ihre merkwurdige, einst so selbst- 

verstandliche Mischung lost sich jedoch auf. Den starksten Ausdruck fand diese 
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neuernde Tendenz in der Bewegung der Singkreise der „Musikantengilde", die 
mit den Bestrebungen junger Kammermusik zum Mindesten Idee, Wille und 
Moglichkeit der veranderten Form des Kontaktes mit den Horenden gemeinsam 
hat, wobei bei jenen Singenden die Forderung eines unbedingten Mit-Tuns sich 
bis zum Sinnloswerden eines Zuhorers iiberhaupt steigert, wahrend die kon- 
zertierende (sachliche) Kammermusik sich auf das durch ihre neuen Zeitlichkeits- 
und Bewegungsformen erzwungene Heranholen des Horers beschrankt. Die 
Tendenz der Singbewegung ist in diesem Zusammenhange, ebenso wie die mecha- 
nische Musik (nur dieser polar entgegengesetzt) zu verstehen als Abspaltung eines 
Moments aus der Qanzheit der revolutionaren Tendenzen, das aufhort, Moment 
zu sein, sich in sich selbstandig macht und unleugbar Zukunft vor sich hat, weil 
hier eine menschliche Abrechnung zum klaren Ausgangspunkte dient. Die neue 
Sachlichkeit der konzertierenden Musik reprasentiert hiergegen unbedingt einen 
KompromiB, eine typisch nachrevolutionare Erscheinung, in welcher sich vom 
„Neuen" verwirklicht, was im Rahmen der zahfliissigen Offentlichkeit (auf welche 
die singenden Musikanten selbstverstandlich verzichten) moglich war. Dies wird 
hier erwahnt, um den Geist der deutschen von dem der franzosischen Moderne 
abzugrenzen und um besonders auch auf die mannigfachen Spaltungen der 
einen Grundtendenz hinzuweisen. Auch die neue, spielerisch gehaltene Kammer- 
musik ist als nachrevolutionare Erscheinung eine Abspaltung aus der Gesamtheit 
der mit der antiromantischen Bewegung gegebenen Moglichkeiten. Sie ist in ihrer 
„Sachlichkeit" zugleich das Ergebnis einer starken Entspannung. 

Diese Tendenz zur heiteren, entspannten Spielerischkeit nun, die sich aus 
dem erreichten Bewufitheitsniveau und der neuen Funktion der wieder (wie friiher 
im 18, Jahrhundert) neu-selbstandigen Zeitlichkeit der Musik ergibt, kommt durch 
jenen beschriebenen, im neuen Stile liegenden Willen zum Heranholen des Horers 
einer durch ganz Europa gehenden, allgemeinen Tendenz des Publikums entgegen. 
Hierauf muBte in diesen Zusammenhangen noch unbedingt verwiesen werden. Man 
will sich amiisieren. Die Krise des Ernstes in der Musik, die allgemeine Ent- 
spannung, Miidigkeit, Bedurfnis zum Unterhaltenwerden, verbunden mit einem in 
seinem Tiefgang wohl kaum zu erfassenden Zusammenbruch unserer Bildungs- 
tradition, schaffen die Basis fur diese neue Haltung (denn unsere Konzertmusik 
mit der Pflege der Klassiker kann nicht im eigentlichen Sinne als Pflege der 
Tradition bezeichnet werden, da auch Tradition Produktion ist). Auf dieser neuen 
Basis ergibt sich durch die sachliche Musiziermusik, die eine neue Form des 
Konzerts ermoglicht, eine Losung. Whitemans Jazzkonzerte waren verfehlt, weil 
ihrer Artistik das spezifisch Kiinstlerische fehlte; Konzerte im Sinne von Donau- 
eschingen aber und den dort gespielten, im Zusammenhange mit der „Sachlichkeit" 
genannten Werken, kommen dieser neuen Moglichkeit eines Konzertes viel naher: 
Geistreich unterhaltende, kultiviert und streng gebaute Musik mit einem gewissen 
Ton des Feuilletonistischen; Musik fiir den Gebildeten, diesen nicht anspannend, 
sondern auflockernd; im Stil ganz aus einer naiven Psychologie der heutigen 
Konzerte und Musikfeste klug herausgestaltet. 
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Doch es soil keineswegs behauptet werden, daB hiermit schlechthin eine 
Losung erreicht ware. Vorausgesetzt ist ja fur diese Behauptung, daB es sich in 
dieser neuen Moglichkeit um eine Abspaltung handelt, die sich aus einer bisherigen 
Einheit lost und verselbstandigt. Der Ernst, der keine Stelle mehr hat, kann nicht 
„iiberwunden" sein, er bleibt als Forderung bestehen, isoliert sich, fordert eine 
neue Form, sucht seinen logischen Ort. Die Suiten- und Concertomusik des 
18. Jahrhunderts war heiter, fast in demselben Sinne wie unsere sachliche Musik, 
wie Strawinsky. Aber damals gab es auBerdem noch die Orgel, die Kantaten, die 
Kirche. Und heute? 

Dieser Qedankengang muB sich notwendig mit einer Besinnung auf den 
veranderten Sinn kunstkritischer Tatigkeit verbinden. Es kann nicht mehr die 
Aufgabe einer produktiven Kritik sein: aus rein asthetischen Eindriicken oder 
nur aus einem Gefiihl fiir Potenz heraus zu bejahen oder zu verneinen, 
wobei in einer traditionellen Form die selbstverstandliche Basis der 
Konzertkultur vorausgesetzt bleibt, die ja mit einer machtigen, stil- 
bestimmenden Einheitsfunktion jegliche Form des Musizierens — auch die 
Kirchenmusik — umspannte und bestimmte. (Als einziges Beispiel fiir 
eine von dieser allgemeinsten Tendenz relativ freie Form der Musikpflege 
ware wohl nur typische Schauspielmusik zu nennen.) Neue, heute fruchtbare 
Kritik muB sich auf das BewuBtsein der varianten Basen aufbauen, sich iiber die 
Anderung und Abspaltung von jeweiligen Zweckbestimmungen klar sein und selbst 
schopferisch auf Grenzen und Rechte verweisen — und zwar dies nicht in der 
bisher auch iiblichen Weise, daB sie beispielsweise die Form eines Adagios oder 
eine sogenannte AuBerlichkeit bei Kirchenmusik beanstandet, sondern eben unter 
dem erweiterten Gesichtspunkt der heute unabweislichen Erkenntnis, daB nicht 
mehr jede Musik nach der absolutistischen Wertigkeit ihrer Bedeutung fiir das 
Konzertpodium beurteilt werden kann, daB sich jene Elemente, die sich in der einer 
romantischen Haltung notwendig zugeordneten konzertmaBigen Form des Musi- 
zierens zu einer Einheit zusammengefunden hatten, heute wieder voneinander losen : 
jener Ernst der halbreligiosen Einstellung, — die Ergriffenheit und andererseits : 
Unterhaltung, Amusement, Freude am Solisten, sensationelles Erlebnis des Genialen. 
Auch muB sich ein strenger Beurteiler iiber den fiir alle Zeitwenden charakte- 
ristischen Gestalt- Und Funktionswandel der Werte bewuBt sein. Es ist z. B. wohl 
zuzugeben, daB bei einer vergleichenden Bezugnahme auf das romantische Konzert- 
leben und die Ausdruckswerte der dorthin gehorenden Werke jenes Neue, Sach- 
liche mit seiner relativen Ausdrucksschwache, seinem nicht mehr so offenkundigen 
„Tiefgang" und seinem oft nur Spielerischen Schwache ist und Entspannung, 
Glattung und Aufgeben von Ideen. Aber auf eine meist nicht analysierbare Weise 
ergibt sich dann bei konsequentem Durchleben der Situation, daB sich eine neue 
Wertigkeit auf tut, daB sich, wie auf Umwegen, die Erkenntnis einschiebt: gerade 
dieses Neue ist heute Starke und hat seinen Sinn. (Wobei naturlich ebenso 
wiederum klar sein muB, daB sich solche Starke, die eine Zeitsituation nutzt und an- 
packt, vollig unterscheidet von der einsamen Starke eines Bach, der seine letzten 
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Werke bewuBt gegen seine Zeit schrieb, oder auch von der Starke eines eigent- 
lichen Romantikers, der der jeweils zukiinftigen Zeit durch eine Konsequenzen 
ahnende Erfassung neuer Moglichkeiten der „Immerneuen" seinen Willen aufzwang.) 
Sieht man sich dann auf dem Boden solcher BewuBtseinsauflockerung dazu 
gedrangt, die Moglichkeiten einer „ernsten" Musik zu bedenken, so muB dies War 
werden: nur um eine Form des Ernstlichen kann es sich handeln, die von der 
Spielerischkeit losgelost ist, denn in dieser steckt stets auch eine gewisse Form 
des Ernstes — wenn ihr auch wohl heute jener geistige Hintergrund der Heiterkeit 
Mozarts fehlen wird; eine Form des Ernstes, die sich in der Heiterkeit verbirgt, 
wie sich Verkiindigung und ernsteste Kritik in einem amiisanten Lustspiel Bernard 
Shaws verbergen. Es muB sich also um eine griindlichere Art des Ernstes handeln, 
von dem ich hier ganz ohne philistroses Pathos sprechen kann, indem ich auf 
Realitaten und Moglichkeiten der Zeit blicke. Im Konzertsaal ist kein Platz mehr, 
dies ergabe jene Verlogenheit akademischer Symphonik, die von dem versteckten 
Ernst der Parodie, welche bei Strawinsky oft mitklingt, so radikal verspottet und 
erledigt wird. Neue Zweckverbindungen miissen sich also ergeben, wenn diesem 
Ernst nicht jede Lebensnotwendigkeit und -moglichkeit genommen werden soil. 
Das jammerlich miBbrauchte Wort „Kult" muB sich an dieser Stelle solcher 
Gedankengange notwendig einstellen. Mit diesem Wort wird auf die Notwendig- 
keit einer geistigen Bindung verwiesen, die nicht durch die Kunst selbst (und ihre 
Stilform) kultisch ist oder Kult tatigen will, wie es die hochste romantische Idee 
der Missa solemnis war, sondern die den Kult in tieferer auBermusikalischer Be- 
griindetheit voraussetzt. Kann dies die Kirche leisten? Nur mit einem gewissen, 
pessimistischen Zweifel kann auf diese Frage geantwortet werden. Blickt man 
dagegen auf die oben angedeuteten Realitaten der Zeit, so muB man erkennen, daB 
der Ort fur den grundlicheren Ernst in der Musik in kleinen Gemeinschaften 
geistiger Art zu finden sein wird und zu finden ist; Gemeinschaften, in welchen 
auf die verschiedensten Weisen diejenigen sich zusammenfinden, die die — wenn 
auch bei uns in kultivierterer Form mogliche — amerikanistische Versachlichung 
des Lebens als Tragodie und Untergang erkennen und sich der Bewahrung tieferer 
Traditionen in unoffentlicher, einsamer Pflege widmen. Unter dieser Perspektive 
offenbart sich die Spaltung der Musik in einzelne Bereiche als Folge der Reaktion 
auf das Romantische in scharfstem Licht. Der Kritiker muB somit die Mitarbeit an 
der Erkenntnis jeweiliger Grenzen und Rechte als seine Hauptaufgabe erkennen. 
Eine fruchtbare 'Verbindung des Unterhaltsamen und streng Ernsten, des heutigen 
Konzertes und des Geistigen erscheint mir nicht mehr moglich. Zweifelhaft jedoch 
kann es auch erscheinen, ob der auf sich gestellte Ernst des Kultischen die Kraft 
zur Gewinnung eigener Gestalt finden kann. 

Auf der Lebendigkeit solcher Probleme war die von Gurlitt in Freiburg 
im Breisgau organisierte erste „Tagung fur deutsche Orgelkunst" aufgebaut, deren 
leitende Gedanken sich aus kliigster Erfassung von schwebenden Fragen 
kristallisierten, aber wohl nur zum Teil in diesem Milieu einer traditions- 
starken, aber tagesfernen Ahnungslosigkeit an die allgemeine Oberflache dringen 
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konnten, obwohl einzelne der diskutierten Probleme brennendste Existenz- 
fragen der Orgelkunst angriffen. Die Art der erorterten Fragen ermoglicht es 
leicht, sie in diese Zusammenhange einzugliedern, die Darstellung zielte sogar 
auf die Gewinnung einer Qrundlage ab. Orgelmusik ist heute nur in den Relatio- 
nen der beschriebenen Spaltung sinnvoll moglich. Sie muB sich jedoch einen 
ausgesprochenen Eigenstil schaffen, um sich diese Stelle zu ermoglichen, und dies 
bedeutet: Befreiung vom Farbklang, vom Tristanklang, vom Anspruch auf die spe- 
zifische Wirkungsart des Romantischen in Interpretations- und Kompositionsform, 
vom beschriebenen Synthesismus der Konzerttradition, Befreiung vom konzertmaBig- 
sinnlichen Werben um geistige Reaktionen der H6rer. In diesem Sinne sind die 
zahlreichen Stimmen zu verstehen, die zu einer Riickkehr zur Orgel der Bachzeit, 
zur Orgel noch friiherer Zeiten mahnen oder schon ausgleichende Neukonstruk- 
tionen im Hinblick auf die altere Zeit wagen, wie Mahrenholz in Gottingen. — Die 
Tendenz zur Spaltung in variante Stilformen gemaB der jeweiligen Zweckbestim- 
mung, die fur uns immer wesentlicher werden wird, hat ihre Parallele in einer immer 
bewuBter werdenden Spaltung der Horeinstellung, die auch fur den gebildeten Laien 
schon selbstverstandlicher wird und in immer bewuBterer Form stilisierte Eigen- 
werte historischer Epochen zu begreifen versteht. So ergab sich auf der Freiburger 
Tagung das Problem der Stilorgel, die Forderung einer jeweils adaquaten Orgel 
fiir die drei markantesten Orgelstile (17. Jahrhundert, Bach, Reger), opponiert von 
Verfechtern einer KompromiBorgel; auBerdem wurde diese Problemlage noch 
gesteigert durch die in Freiburg zur Tagung aufgestellte weltliche Orgel, das „Oska- 
lyd" des Weltmanns Dr. Luedtke mit einer Summation aller Wirkungsmoglichkeiten 
des romantischen, impressionistischen und jazzenden Orchesters und der bewuBten 
Tendenz zur Unterhaltsamkeit. Wahrend die moderne, stilisierte Kammermusik 
schon auf eine Erklarung des Klangs, den Strukturwert der Farbe abzielt, erobert 
dieses Instrument jetzt erst mit seiner variablen Mensur die impressionistischen, 
nicht-strukturellen Farbwerte fiir den Orgelbereich, die heute in wirklich lebendiger 
Form nur mehr in den Blues und Tangos bewuBt moglich sind; Tangoorgel? Gut 
— im Rahmen der popularsten Unterhaltungsmusik (Kino, Cafe), aber schon nicht 
mehr fiir jene geschmacklich gereinigte Unterhaltungskunst der „neuen Sachlich- 
keit". — Neben den historischen Referaten, von welchen aus sich die Auflockerung 
des naiven, absolutistischen, normalmusikalischen StilbewuBtseins vollzieht und 
gestiitzt wird, und den alien musikalischen Fragen notwendig parallellaufenden 
orgelbautechnischen Fragen, gait einer der wichtigsten Zwecke'der Tagung der 
Aufspiirung und Forderung eines faBbaren, gegenwartsbewuBten Willens neuer 
Orgelkunst; die Zersplitterung und Isolierung der musikalischen Bildungszweige 
sollte durch eine Annaherung der wie Planetensysteme voneinander getrennten 
Bezirke der Organisten, modernen Komponisten und Orgelbaumeister iiberbriickt 
werden (denn diese Zersplitterung ist in ihrem Gewordensein etwas durchaus 
anderes als jene im BewuBtsein gesicherte Stilspaltung, von der hier die Rede war!). 
Zu nennen ist hier nur Heinrich Kaminski, denn weder Arno Landmann noch 
Franz Schmidt konnen als losungfordernde moderne Orgelkomponisten bezeichnet 
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werden. — Die Orgel fordert, wenn das StimmungsmaBige, Malerische solcher 
letzten Kompositionen vor der idealen Forderung geistigerer Musik fallen muB, eine 
klangliche Bindung nicht musiziermaBiger, nicht-spielerischer Art; harmonische, 
zumindest terzklangbedingte Klangform scheint der Orgel (wenigstens in ihrer 
heutigen Form) notwendig zugeordnet zu sein; gerade von dieser jedoch entfernt 
sich neue Kammermusik. Kaminski halt mit bewuBter Starke an dieser nicht- 
spielerischen Funktionalitat der Harmonik fest. Bachs Kunst, auch die Polyphonie 
des 16. Jahrhunderts, sind als Synthese von Linienspiel und harmonischer Gegriin- 
detheit in ihrer geistigen Fundierung begreiflich. Die Krise des geistigen „Ernstes" 
hat ihre streng faBbare, notwendige Parallele in dieser Frage. Die Ausschaltung 
der naturhaft begreiflichen, gesetzlich fundierten Dreiklangsharmonik scheint die 
Musik von einer tieferen, innerweltlichen Beziehung zu entfernen. Die Orgel wird 
somit ganz auf ein eigenstes Wesensgebiet zuruckgedrangt. Die Krise des Geisti- 
gen, die Krise der Einstellung auf den Ernst in der Musik, offenbart sich also in 
klar faBIicher Parallelitat ebenfalls in der Krise der Klangwelt. Einer Betrachtung 
der aktuellen Wandlungen unseres Klangempfindens von dem Gesichtskreis der 
Orgel aus gait die Grundtendenz der Freiburger Tagung. 



Der SchluB dieser Betrachtungen muB dem Versuch einer zusammenfassen- 
den Darstellung dieser Klangprobleme gewidmet sein. Gerade hier offenbart sich 
am faBbarsten die in alien Funktionsgebieten der Musik greifbare Tendenz zur 
Spaltung in jeweilige Kreise von Eigengesetzen, die unter sich in einer oft nur 
sehr lockeren Beziehung stehen und sich meist durch schwer abtragbare Mauern 
am wechselseitigen Verstandnis hindern. Ohne in theoretischer Verkrampfung das 
Wirkliche zu vergewaltigen, lassen sich v i e r Formen, vier Arten des Klang- 
gefiihls, der individuellen Klangsituation bestimmen; mit diesen und den zwischen 
die Grenzen sich selbstverstandlich einschiebenden Obergangsformen ist der Kreis 
des Existenten mit ziemlicher Sicherheit in der Darstellung zu umspannen: 

In einem theoretischen Sinne naiv ist die Einstellung zu nennen, die von 
der Absolutheit der Gesetzesformen der funktionalen Harmonik und der aus dieser 
entspringenden Ausdrucksdynamik ausgeht. In erster Hinsicht ist in diesen Kreis der 
heutige Normalkomponist einzubeziehen, dessen schopferische Berufung von der 
geistigen Krisenstimmung, den geheimnisvollen Wandlungen des Ohres und beson- 
ders von der individuellen Katastrophe der Besinnung auf das Noch-Ehrlich-M6g- 
liche nicht beriihrt worden ist. Aber auch in vielen, ihrer Idee nach neueren 
Werken spielt diese alte Welt noch eine groBe Rolle. Drei Werke aus dem Ziiricher 
Programm konnen in diesem Zusammenhang genannt werden : Ferroud macht in 
seinem Orchesterwerk „Foules" die dynamische Ausdrucksform zum speziellen, 
programmatischen Vorwurf seiner Arbeit; Kodaly fiihlt hier den fiir ihn noch ge- 
sicherten Boden, um die groBe Menschlichkeit seines Psalmus Hungaricus gestalten 
zu konnen, findet aber zugleich mit seiner weitschwingenden Monodie den Weg 
iiber das Primat der Harmonie hinaus; seine Kammermusik steht ja auch schon 
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auf ganz anderer Basis. Und der Englander Walton erhebt in einer Ouverture die 
Naivitat selbst zum Stilprinzip seiner anspruchslosen, rotwangigen'Musik. 

Schopferischer Zweifel an der Selbstverstandlichkeit der dynamisch-funk- 
tionalen Harmonik ist noch keineswegs Zweifel an der Klanglichkeit selbst, am 
Primat der Klangbedeutung des Musikalischen. Ja, Klangwert zum Formwert 
erhoben, gibt schon die Basis zu einer von der Ausdrucksdynamik unabhangigen 
musikalischen Qestaltung: zur Formkultur der klanglichen Rundung, Glattung, zur 
asthetischen Besonnenheit der westlichen Volker. So ist de Falla, so ist Honegger 
zu verstehen. Auch Caplet. Zweifel am Klangwert, ein formales Jenseits des 
Schonen scheint hier unerdenklich. Das Horen als asthetisch-objektivierendes Zu- 
Horen bleibt hier psychologischer Kern der Kunst. 

Die Besonnenheit des Horens kann sich aber bis zur Besessenheit des 
Horchens steigern. Die auBerste Verfeinerung des Klanglichen konnte zur Lyrik 
einer letzten Horbarkeit werden. So begreife ich Anton von Webern. Die BewuBt- 
heit des Klangs wurde hier zu einer Selbstbespiegelung des Klingens; die Analyse 
des Horens selbst wurde hier zur Qestalt. Ebenso kann man ja auch die Zersetzt- 
heit impressionistischer Malerei, besonders den Pointilismus, als Bild gewordene 
Analyse des Sehens fassen. Hinzu kommt als Prinzip der hier aufs Kleinste redu- 
zierten Form die radikale Besinnung auf die Ehrlichkeit, auf das noch ganz rein 
Mogliche, auf die absolute Potenz. (Der Sensationserfolg vonWeberns Orchester- 
stiicken in Zurich War natiirlich volliges Verkennen des Wirkungs-Sinnes solch 
feingewobener Arbeit.) Tonale, harmonische Bezogenheit schwebt im Hinter- 
grunde der Struktur. Die Atmosphare des alten, harmonischen Raumes wird durch 
einige Punkte angedeutet und unwillkurlich vom Horer erganzt, hinzugehort. — 
Als letzte Obergangsnuance ist diese Kunst zu fassen, eine Neuorientierung des 
Horens muBte als nachster Schritt einsetzen. Der harmonische Raum als ein erganz- 
barer Hintergrund muBte zunachst fortf alien; das Horen wurde nackt, forderte 
aber dennoch weiterhin gesteigertes Zuhoren. Interessant ist es in diesem Zu- 
sammenhange in Weberns op. 14, den Trakl-Liedern, jenes aus dem Jahre 1917 mit 
dem aus dem Jahre 1921 zu vergleichen. Hier ist die Auflosung jenes Hintergrundes 
greifbar. — Die Krise des Klanglichen selbst, unserer bisherigen spezifischen Klang- 
welt, die Auflosung der gesicherten Ton-Raumlichkeit, ist noch nicht Krisis der 
asthetischen Wertigkeit, fordert noch nicht jene Anderung des Kontaktes mit dem 
Publikum, von der eingehend die Rede war. Es ist vielmehr gerade hier noch eine 
Steigerung der isolierten Podium-Bedeutung zu einem reinen, einsamen Existenz- 
Sinn des Kunstwerks moglich. Webern ist ein Zwischenglied (in den genannten 
Werken) vor Schonbergs Blaserquintett op. 26. In diesem Werk verwirklicht sich 
die dritte der moglichen Klangsituationen. Hier hat mit der Qesetzesfunktion der 
Zwolftonemusik die Neuorientierung des Horens eingesetzt. Da es unmoglich ist; 
iiber dieses Werk kurz und nur obenhin zu reden, kann nur angedeutet werden, 
was in diesem Zusammenhange wichtig ist : Das Horen tritt hier hinter dem Selbst- 
zweck einer strukturellen Erfiillung autonomer Qesetzlichkeiten zuriick; denn diese 
Erfiillung von immanenten Qesetzen — die die Freude des Horenden lost — ist hier 
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selbst nicht erlebbar; das Gesetz selbst ist in seinem Erfiilltwerden nicht horbar, 
wie der Formwille einer Fuge oder einer Sonate, da es mit jedem Werke in einer 
neuen, individuellen Moglichkeit als Formgesetz wirksam werden kann. Horbar 
ist nur — so erlebte ich das Quintett — die Tatsache einer ganz konsequenten, 
strengen Notigung, aus der sich der intensiv einheitliche Ablauf ergibt, ohne als 
Erfiillung jedoch begreiflich zu sein. So steigert sich hier die romantische Idee 
des in sich ruhenden Werkes zu einem isolierten Existenz-Sinn, dessen Klangreali- 
tat sekundar bleibt, wie die empirische Qreiflichkeit des romantisch gefaBten 
Ideenbegriffs der Kantischen Philosophie. Die Partitur des Quintetts ist ein rhyth- 
misches Wunder; der Rhythmus jedoch ist hier nicht Ausdruck, sondern Diener der 
stetigen Ausfiillung eines kontinuierlichen Qeschehens; er zwingt den Horer nicht, 
er d i e n t nur der reinen Existenz. Einsamste Folge alter geistiger Traditionen, 
die heute von Strawinsky und Jazz uberlarmt werden. 

Rhythmus als Ausdrucksdimensicn und zugleich als Prinzip der Ueber- 
spannung der im Zuhoren gegebenen Kluft zwischen Werk und Publikum, neu- 
gestaltete Zeitlichkeit also, ist Merkmal der vierten Form heute moglicher Klang- 
einstellung : Klang als Raumspannung tritt hinter Bewegungswirkungen und Schritt- 
klarheit zuriick; die Atmosphare (die erganzbare Raumlichkeit) weicht der „Sach- 
lichkeit", der Prazision, der SpielbewuBtheit, der Variation der Architektur. Es 
eriibrigt sich, hier noch viel dazu zu sagen, da der Hauptteil dieser Ausfiihrungen 
ja der Darstellung dieser Stufe des Stilwandels und den ihr korrespondierenden 
Momenten der Oberwindung der Krisis des Konzertgeistes gewidmet war. Dei- 
Sinn des Kunstwerkes ist hier ein anderer geworden. Das Existentielle tritt vollig 
hinter die Forderung klarster Horbarkeit, eindeutiger Verstandlichkeit des Existie- 
renden zuriick. Das Strukturelle in seiner Erfiilltheit, jene innere „Erreichtheit", 
von der fruher die Rede war, ist hier innerlich erlebbar. Nicht ideelle Existenz, 
sondern reelle Existenz bestimmt hier das Wesen: Qespieltheit, Musizieren, Klang- 
verwirklichung. Dies ist „Sachlichkeit" in der Musik, als erstes Ergebnis nach 
einer Krisis des asthetischen Selbstwertes im Klingen und der Konzertbedeutung 
der objektivierten Qestaltung des Klangs. 

Zur Vervollstandigung dieser der Klarheit einer bewuBten Urteilsbasis 
dienenden Darstellung Sei noch erwahnt, daB der Italiener Casella mit seiner 
„Partita" auf der besonderen Zwischenstufe einer Verbindung mit asthetisierender 
Klangselbstverstandlichkeit und rhythm isch ^ erneuter Spielbetontheit zu stehen 
scheint. Der Russe Miaskowsky hingegen zeigt in seiner Klaviersonate eine merk- 
wiirdige Verkniipfung von Ausdrucksintensitat und spielerischer Versachlichung, 
was auch fiir die Sonaten Prokofieffs und merkwiirdigerweise audi fur die auf der 
diesjahrigen Internationalen Kunstausstellung in Dresden gezeigten Qemalde neuerer 
russischer Maler charakteristisch ist. Vielleicht ist dort noch eine Verbindung 
sinnvoll moglich, die bei uns nur als kiinstliche Oberbriickung zweier wie Eis- 
schollen auseinandertreibender Basen der Produktion moglich ware. 

Erich Doflein (Freiburg i. Br.) 
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PAUL HINDEMITHS OPER „C A RD ILL A C". 

In den widerstrebenden Stromungen gegenwartigen Opernschaffens laBt 
j 1 sich eine Richtung immer deutlicher erkennen, welche der Musik wieder das end- 

l giiltige Uebergewicht iiber das Drama gibt. Es hatte eines Jahrhunderts bedurft, 

I um Rezitativ und Arie vollends zu uberwinden und das offene dramatische Ent- 

j wicklungsprinzip auch zum Qesetz der Musik zu machen. Die Gegenstromung 

i drangt zu formaler Geschlossenheit und unterbaut das Drama mit Formen von 

I eigener musikalischer GesetzmaBigkelt. Das hatte Alban Berg im „Wozzek" noch 

\ durchaus gegen die Dichtung getan. Hier aber, in Hindemiths neuer Oper ist die 

I! . Einheit zwischen Wort und Ton erreicht, steht auch der Text unter eigenem Qesetz. 

Unter den Opernbiichern der letzten Zeit steht die Dichtung, die Ferdinand 
Lion nach E. T. A. Hoffmanns Novelle ,,Das Fraulein von Scudery" geschrieben 
hat, an hervorragender Stelle. Die Umwandlung des Dramas in ein Opernbuch, 
die Verlegung des auBeren Qeschehens und der Handlung selbst an die Peripherie 
und die Herausarbeitung geschlossener Einzelszenen von den Forderungen der 
Oper aus ist hier einmal weder von einem Dichter gegen die Musik noch von 
einem Musiker gegen die Dichtung vorgenommen worden. Sondern ein wesent- 
liches Merkmal dieses Buches scheint mir (zunachst nur vom Standpunkt des 
Textes aus) vollige Ausgewogenheit dichterischer und musikalischer Forderungen 
zu sein. 

In doppelter Richtung wird zeitliche Gebundenheit spiirbar: lose durch 
die Handlung gegeben, deren Spuren ins 17. Jahrhundert weisen, innerlich aber 
durch die Atmosphare der Romantik.' Ihr entstammt die damonische Gestalt des 
Goldschmieds Cardillac, der (ein ecH Hoffmannsches Problem) die Gebilde seiner 
Hand nicht andern iiberlassen kann, sondern den es treibt, die unseligen Kaufer 
seines Schmuckes zu morden. Er ist der Mittelpunkt einer Bilderfolge, welche 
vorn und hinten von groB steigernden Volksszenen getragen wird. 

Alle diese einzelnen Szenen sind von der Perspektive musikalischer Form- 
werdung aus zu fassen; sie sind: Duett, Arie, Lied, Szene zu zweien. Diese Be- 
zeichnungen sind keineswegs auBerlich sondern losen gerade das heraus, was 
der Dichtung und der Musik gemeinsam ist. Innere Unabhangigkeit vom Drama 
schafft die Moglichkeit, die einzelnen Formen aufzubauen und musikalisch wirk- 
same Beziehungen zwischen ihnen herzustellen. 

Ein erster Brick auf die Musik zeigt eine gerade von diesen Gesichts- 
punkten aus nicht erwartete Haltung, Aufbau und Gliederung der Formen, 
Sichtbarkeit der Entsprechungen werden scheinbar bedroht von einer durch- 
laufenden konstruktiven Polyphonie. Diese Partitur bezeichnet den denkbar starksten 
Gegenwert gegen die Entwicklung des spatromantischen Musikdramas. Die 
Sprache ist unsinnlich, hart und gebunden. Das Orchester wird nur zum Aus- 
druck musikalischer Wesentlichkeit gemacht. Es besteht (im Sinne Schonbergs) 
nur mehr aus Hauptstimmen. Damit ist die Absage an das Kolorit als reinen 
Farbwert und Ausdruck in ihrer auBersten Konsequenz ausgesprochen. Die Welt 
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des Scheins, vorher das innere Zentrum der Oper, auf dessen Darstellung sich 
alle Krafte konzentrierten, wird durch eine Welt des Wesens ersetzt. 

Dringlichste Frage, die hier entsteht: ob diese Wesentlichkeit („Sachlich- 
keit") geniigend innere Haftpunkte findet, wie weit es einer linearen Polyphonie 
oder einer durchaus konstruktiven Harmonik gelingt, die treibenden Impulse des 
Dramas zum Tonen zu bringen. In der Tat schien der oberflachliche Eindruck 
der Urauffiihrung dahin zu miinden: hier einen Widerspruch aufzudecken und die 
Musik im Gegensatz zu den Vorgangen auf der Biihne als selbstandiges, aber 
beziehungsloses Qeschehen aufzufassen. Diese Einstellung scheint mir auf einem 
MiBverstandnis zu beruhen, sie ware einem Musiker, wie dem Komponisten der 
„Sancta Susanna", gegeniiber auch nur mit Vorbehalt auszusprechen. Biihnen- 
instinkt hat Hindemith auch hier nicht verlassen; nur ist er in hochstem Grade 
kraftvoll gebunden. Es stromen aus dieser scheinbar abstrakten Orchestersprache 
Krafte, die sich unmittelbar und zwangslaufig mit dem Geschehen auf der Biihne 
verbinden. Manchmal scheint es sogar, als wiichse aus der gestauten und be- 
zwungenen Kraft der Instrumentalstimmen unmittelbar die damonische Atmo- 
sphare des Dramas. Gerade an der exponiertesten Stelle: der Liebesszene, die 
Hindemith mit groBer Kuhnheit durch eine zweistimmige Floten- (!) polyphonie 
in Musik iibersetzt, zeigt sich die groBe innere Spannkraft dieser Sprache. Sie 
wiegt um vieles schwerer, als die gelegentliche Empfindung, daB die Musik an 
der inneren Dramatik vorbei eigene Wege ginge. 

Die Dresdner Urauffuhrung, fur die sich Fritz Busch einsetzte, verdient 
hochstes Lob. Gesanglich und darstellerisch iiberragte der Cardillac Robert 
Burgs, der in seiner Auffassung die Erfiillung der dramatischen Forderung mit 
einer feinen Einfiihlung in den Stil Hindemiths verband. Die andern Rollen der 
Oper waren fast durchweg gleichmaBig gut besetzt und es ist Wesentlicheres 
tiber die Auffiihrung gesagt, wenn nicht weitere Namen genannt werden, sondern 
die geistige und kunstlerische H6he anerkannt wird, aus der das Ganze heraus- 
wuchs. Sehr schon waren die von Pembaur einstudierten Chore. Raffaelo Busoni 
zeichnete Buhnenbilder, welche der Atmosphare des Dramas sehr nahe kamen. 

Hans Mersmann (Berlin) 



GEISTLICHE MUSIK 

Auf vielen Gebieten des heutigen Musiklebens ist eine Stromung erkenn- 
bar, die von der asthetischen Musikpflege des Konzertsaals weg und zu einem 
wieder unmittelbar lebensverbundenen Musizieren hinfiihrt. Die erhohte Be- 
deutung der Tanzmusik in der vitalen Sphare ist dafiir ebenso ein Symptom wie 
innerhalb einer rein geistigen die Versuche, eine heue, unserer Zeit und ihren 
religiosen Bediirfnissen entsprechende kultische Musik zu schaffen. Kultische 
Musik: das heiBt Musik, die fiir eine Liturgie als religiose Ausdrucksform einer 
realen Gemeinschaft bestimmt ist; also Musik, die mehr und etwas anderes ist 
als bloB geistlichen Charakters, mehr auch als subjektiver Ausdruck eines reli- 
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giosen Einzelempfindens. Es ist freilich eine andere Frage, wieweit das geistige 
Leben in der Gegenwart tiberhaupt einen Boden hierfiir zu bieten vermag; eine 
allgemeine Qrundlage religiosen Lebens, die, in den groBen offiziellen Landes- 
kirchen zuraindest seit der Zeit der Aufklarung kaum mehr vorhanden, heute 
vielfach auBerhalb der Kirche heranwachst. 

Soeben sind zwei Bande „F e i e r m u s i k" von Fried rich Doldin- 
g e r erschienen (im Barenreiterverlag zu Augsburg). Sie enthalten Chore ver- 
schiedener Besetzung und zwei- bis dreistimmige Instrumentalsatze, geordnet nach 
dem Kreislauf der Jahreszeiten und Feste; als Anhang zwei kleine weltliche 
Stiicke. Dr. J. Miiller-Blattau hat als Herausgeber der Hefte eine kurze Ein- 
leitung dazu geschrieben, die in hochst anschaulicher Weise den Rahmen, in den 
diese Musik hineinzustellen ist, und daruber hinaus die Vorbedingungen einer neuen 
religiosen Musik iiberhaupt zeichnet. Doldinger steht im Kreis der Anthroposophie 
und wirkt in der mit ihr verbundenen „Christengemeinschaft", in deren Andachten 
auch seine Musik erklingt; es ist nicht unwichtig, diese Qrundlage seines musi- 
kalischen, und, wie hier nebenbei erwahnt sei, auch dichterischen Schaffens — 
der groBte Teil der Chortexte stammt von ihm selber — zu nennen. Denn diese 
Musik ist in all ihren Elementen aufs starkste abhangig von der religiosen Idee, 
die sie tragt, und durch eine asthetische oder formale Analyse keineswegs voll 
erfaBbar. In ihrer Gestalt ist eine seltsame Einheit von konstruktiver Strenge und 
stimmungshafter Zerdehnung; und in den Mitteln wiederum eine Einheit von 
Naturhaft-Einfachem und Abstrakt-Qeistigem : bezeichnend hierfiir, daB die Melodik 
durch das Intervall der reinen Quint ebenso beherrscht wird wie auf der anderen 
Seite durch die Ganztonleiter, der eine eigene Choriibung in Form eines sieben- 
stimmigen Kanons dient. Neu und eigenartig scheint das Verhaltnis der selb- 
standigen polyphonen Bewegung zu einer in sich geschlossenen Klanglichkeit, die 
meist auf eigene Triebkraft verzichtet und dennoch unmittelbar wirksam hervor- 
tritt. Die Gesamthaltung der Stiicke ist durch die Ruhe ihres Ablaufs, durch das 
Fehlen jeder plotzlichen Affektbewegung bestimmt; selbst die Spannungeh s5nd 
noch an Gebarden der Ruhe gebunden:an lang verweilende Klange, Haltetone 
und Orgelpunkte, an gleichformig flieBende Wellenmotive und ostinate Rhythmen, 
nicht zuletzt auch an die Pausen. Das auBere iNotenbild schon suggeriert diese 
Ruhe in seiner Bevorzugung langer Werte und vermeidet jenen nervosen Cha- 
rakter, unter dem die Anschaulichkeit mancher Musik unnotigerweise leidet. Wenn 
man auch, rein vom Standpunkt des Musikers aus, nicht allem im Verlauf der 
Stiicke zustimmen kann und vielleicht manches als bloBe Geste ohne eigentliche 
musikalische Erftillung empfinden wird, so ist letztlich doch unabweisbar, was 
Miiller-Blattau in seinem Geleitwort sagt: daB nur dem ein Urteil iiber diese 
Musik zugestanden werden kann, der imstande ist, sie in dem religiosen Bereiche, 
dem sie angehort, zu erleben. Und entscheidend, jenseits jeder fachlichen Wertung, 
ist allein schon die Tatsache, daB es so etwas wie diese Musik und den Willen, 
der sich in ihr auspragt, iiberhaupt gibt. Es ist auf jeden Fall eine Aufgabe, sich 
damit auseinanderzusetzen. Erich Katz (Freiburg i. Br.) 
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BERLINER OPERNE I NDRt) CKE 

Unter den Auffiihrungen der Stadtischen Oper ragte am Anfang der Spiel- 
zeit Handels „Otto und Theophano" hervor. Es zeigte auch dieser Ver- 
such der Wiederbelebung Handels, wie nahe uns seine Oper als Typus heute 
wieder stent. Die sich in weiter Entfernung abspielende Handlung riickt in die 
Sphare des Unwirklichen und wird durch die Musik stilisiert. Alle Krafte bleiben 
dem musikalischen Erlebnis zugewendet. Gerade hier setzte der AuffUhrungsstil 
der von Fritz Zweig musikalisch und szenisch geleiteten Oper an. Sie wurde von 
Wilhelm Guttmann und Grete Stiickgold in den Titelrollen getragen. Die stilistische 
Einheit wurzelt in einer Rezitativkultur, welche die friiheren Handelauffiihrungen 
noch iiberragte. Guttmanns Koloraturarie ist ein asthetischer GenuB. Bei ihm 
und seiner Partnerin gelangte der Stil der Auffuhrung zu personlicher kiinstle- 
rischer Vollendung ; unter stilisierter Feme wurde die lodernde Flamme des Dra- 
matischen spiirbar. 

Die erste Neuheit der Staatsoper war in diesem Winter Prokofieffs 
„Liebe zu den drei Orange n". Die Wurzeln fur den zwiespaltigen E.in- 
druck dieses Abends lagen vor allem bereits im Buch. Die Geschichte dieses 
Prinzen, der, von bosen Machten umgarnt, innerlich erkrankt war und das Lachen 
erst wieder lernen muBte und der dann hinauszieht, bis er die drei Orangen, welche 
die schonsten Prinzessinnen in sich bergen, findet, ist ein groteskes Marchenspiel, 
das alte Motive in bunter Reihenfolge zu neuen Bildern bindet und doch zwischen 
Marchen und Groteske auseinanderklafft. Dieser Gegensatz wurde durch die Auf- 
fiihrung noch unterstrichen und eine Komik auf die Biihne gestellt, welche sich fort- 
wahrend selbst iiberbot und schlieBlich doch wirkungslos bleiben muBte, da sie 
auBen und nicht im Innern der Handlung oder der Menschen lag. Ahnliche Be- 
denken stellen sich auch bei der Musik ein. Die Individualist der Sprache, welche 
Prokofieff im allgemeinen kennzeichnet, wird nur auf kurze Strecken spiirbar und 
ist sonst durch eine eklektische Vielheit der Ausdruckszonen ersetzt. Koloristische 
Wirkungen werden sicher und instinktiv erfaBt, Melodik flieBt ungleich; aber 
weder der Rhythmus ist von der meiBelnden Gewalt seiner Instrumentalkompo- 
sitionen noch stoBt die Harmonik bis in die Bezirke durch, in denen man vorher 
Prokofieffs eigenste Ausdruckswerte gesehen hat. Die Auffuhrung wurde von 
Aravantinos in den Rahmen phantastischer und teilweise hochst origineller Biihnen- 
bilder gespannt. Musikalisch setzte die Staatsoper bewahrteste Krafte ein: Helgers 
Hutt, Schiitzendorff und Henke in den Mannerrollen und Blech am Dirigentenpult. 

Hans Mersmann (Berlin) 
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BEETHOVEN-HANDBUCH 

von THBODOR FRIMMEL 

Zwei Bande. 1926. IV, 477 Seiten und 485 Seiten. 
Qeheftet beide Bande M. 20. — , in Qanzleinen M. 24. — 

T"\ er weitbekannte Beethovenforscher gibt mit dieser seiner Qabe zum Beethoven- 
*-* jahr alien Beethovenfreunden ein Werk in die Hand, das mit dem standig 
steigenden Interesse an des Meisters Leben und Werken zur Notwendigkeit geworden 
war: ein Buch, das unser gesamtes Wissen iiber Beethoven zusammenfaBt, ein Buch, 
in dem man Auskunft findet iiber jede nur erdenkliche Frage, die bei einer naheren 
Beschaftigung mit des Meisters Leben und Werken auftauchen kann. Frimmel hat 
sein Thema denkbar weit gefaBt. In jahrzehntelanger Arbeit ist ein erschopfendes, 
zuverlassiges Nachschlagewerk entstanden, daB zudem manche Unrichtigkeiten, die 
in der Beethovenliteratur mitgeschleppt werden, bevichtigt. — Aus praktischen 
Qriinden ist der Inhalt des Handbuchs alphabetisch nach Stichworten geordnet. Der 
erste Band beginnt mit „Abendlied" und schlieBt mit „0uverturen", der zweite um- 
iaBt den Stoff von „Pachler" bis „Zulehner". Jeweils angegebene Quellen und Spe- 
zialliteratur machen es einem jeden leicht, jede beliebige Frage weiter zu verfolgen. 

L. SSABANEJEW 

GESCHICHTE DER RUSSISCHEN MUSIK 

Fiir deutsche Leser bearbeitet mit einem Vorwort und einem Nachwort versehen 
von OSKAR VON RIESEMANN 
Mit 12 Musikerportrats. 1926. 214 Seiten. 
Qeheftet M. 7.50, in Qanzleinen M. 10.— 

A/fit diesem Buch erscheint die erste Darstellung der in den letzten Jahren zu so 
-"-*- iiberraschend groBer Bedeutung gelangten russischen Musik! — Ssabanejew 
ist ein Komponist, der im heutigen RuBland eine bedeutsame Rolle spielt. Mit auBer- 
ordentlichem Scharfsinn und iiberraschender Objektivitat untersucht er die Grund- 
lagen der russischen Musikkultur und zeichnet mit scharfen Umrissen die Entwick- 
lungslinien der russischen Musik; er gliedert seine Darstellung in die Abschnitte: 
„Volksmusik", ,,Kunstmusik" und „Kirchenmusik", eine Einteilung, die bereits den 
eigenartigen Charakter, den unorganischen Aufbau der bisherigen russischen Musik- 
kultur andeutet. Mit auBerster dialektischer Scharfe, mit einer „hin und wieder fast 
grausamen Offenherzigkeit" geht Ssabanejew diesen Problemen nach. Fiir lyrische 
Abschweifungen ist demnach kein Raum, was natiirlich nicht ausschlieBt, daB 
Ssabanejew als moderner Kopf sich nicht mit einer pragmatischen Darstellung be- 
niigt, sondern das Wesen der russischen Musik vom soziologisch-psychologischen 
Standpunkt aus betrachtet. — Als geradezu meisterhaft miissen die kurzen mono- 
graphischen Charakteristiken gelten, in denen Ssabanejew in wenigen Satzen Er- 
schopfendes iiber die einzelnen Meister zu sagen weiB. — Oskar von Riese- 
m a n n , der bedeutendste deutsche Kenner der russischen Musik, hat das Werk 
iiberarbeitet, teilweise erweitert und bis auf die Qegenwart — die russische Original- 
ausgabe erschien im Jahre 1924 — fortgesetzt; ferner hat Riesemann 
die wichtigsten „lexikalischen Daten", deren Kenntnis bei Nicht- 
russen nicht vorausgesetzt werden diirfte, eingefiigt. 

i)cclag oon Bceitfopf & fyaztzl in lt>'\\>i'\% 
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Musik -Verlag Ludwig Doblinger * (Bernhard Herzmansky) 
Wien I, Dorotheergasse 10 * Leipzig, KarlstraBe 10 



Kompositionen von Otto Siegl 



Mark 
Op. 10. Gesange naoh Texten von Peter 
Sturmbusch. Nr. 1 Einsamer Weg. 
Nr 2 Ich stand auf einsamen Berg. Nr. 3 

War von Dir nieht fern 2. — 

Op. 19. „Gartenmusik". Eine fiinfsatzige Suite 

naoh alter Art fiir Violine und Violoncello 3. — 
Op. 28. Streichsextett in einem Satz fur 
2 Violinen, 2 Violen, 2 Violoncellos . . . 

Stimmen 8 — 

Partiur 16° a — 
Op. 29. Burleskes Streichquartett in einem 

Satz Stimmen 3. — 

Partitur 16° 1- 
Op. 33. Sonate in einem Satz fur Violoncello 

und Klavier . 5. — 



Mark 
Op. 35. II. S treichqtiartett, Stimmen . . . 3.— 

Partitur 16° ].— 
I.Kleine S onate fur Klavier .... 2.— 

Klavier-Trio 10.— 

Ii. Kleine Sonate fur Klavier . . . . 2.— 



Op. 36. 
Op. 37. 
Op. 38. 
Op. 39. 
Op. 40. 



Sonate fiir Violine und Klavier . . . 
Lieder nach Texten von Rudolf 
Capri. Nr. 1 Im Morgenglanz. Nr. 2 
Ostenand Nr. 3 Glockenspiel von Riva 
Op. 41. Sonate fiir Viola und Klavier . . . . , 
Op. 42. Fiinf Kompositionen fur Klavier . 
Op. 44. Divertimento liir Streidi-Trio 

Partitur 16° 
Stimmen 



2.— 
5.- 
2.— 



Joseph Meftner 



Mark 
Op. 8. Zwei Marienlegenden fiir eine mitt- 
lere Singstimme. Streichquartett, Harfe 
und Horn. Ausgabe mit Klavier 

(Orgel) 1.50 

Streichquartett, Harfe und Hornstimmen 

netto 2 50 



Mark 
Op. to. Sinfonietta fiir Klavier, Id. Orchester 

und Mezzosopransolo 

Ausgabe fiir zwei Klaviere zu vier Handen 6. — 
Op. 14. Phantasie und Fuge fiir Klavier zu 

zwei Handen 2 — 

Op. 15. Romanze fiir Klavier zu zwei Handen 2. — 



Ein neues Anbruch-Sonderheft 

Musik und Maschine 

ca. 80 Textseiten. Umschlagzeichnung von CarryHauser. 

Aus dem Inhalt : 

H. H. Stuckenschmidt: Mechanisierung / A. Schonberg, E. Toch, 

Ph. Jarnach: Musik fiir mechanische Instrumente / Quido Bagier: Der 

sprechende Film / H. L u e d t k e : Das Oskalyd / H. W e i s k o p f : Das Spharophon 

Rob. Blum: Das Musikchronometer / W. H e i n i t z : Sprechmaschine und 

Wissenschaft / H. H. Stuckenschmidt: Sprechmaschine und Padagogik 

Ernst Viebig: Psychologie der Sprechmaschinenauinahme / A. Jemnitz: 

Antiphonie /L. Moholy-Nagy: Musico-mechanico, Mechanico-optico / Frank 

Warschauer: Rundfunkprobleme /Max Brand: Mechanisierung und Oper. 

Ankniipfend an die in Donaueschingen aufgeworfenen Probleme will 

der Band eine groBe Reihe brennender Tagesfragen zur Diskussion 

stellen. Das Heft ist sicher fiir jeden an der Entwicklung der zeit- 

genossischen Musik Interessierten eine reiche Quelle von Anregungen. 

Einzelpreis Mark 2. — 
Durch jede Buch- und M u s ik a li e nh andlu n g zu beziehen 

Musikblatter des Anbruch / Wien I, Karlsplatz 6 
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Werke 



von 

oleslav Vomacka 

GM. 

Op. 1. Verw enter Weg, 4 Lieder mit Klavier . 1.80 

Op. 2. Talas, Matmerchor Partitur 0.90 

Stimmen 0.22 

Op. 3. Sonate fiir Violine und Klavier .... 4.00 

Op. 4. Sinnen und Suohen, 4 Klavierstiicke . . 2.25 
Op. 6. Jug end, fiir grofles Orchester (Manuskript) . 

Op. 6. Drei Intermezzo fiir Klavier ...... . 1.50 

Op. 7. Sonate fiir Klavier 4.00 

Op. 8. Aus triiber Zeit, 8 Mannercnore Partitur 2.10 

Stimmen 0.47 

Op. 9. Aufschreie, 2 Mannerchore . . Partitur 1.00 

Stimmen 0.33 

Op. 10. Drei Frauenchore . . . . . Partitur 1.00 

Stimmen 0.33 
Op. 11. ,,1914", Zyklus von 5 Liedern aus der Kriegs- 
zeit / mit tschechisckem, deutschem, franzo- 
sischemText / fiir Tenor mit Orchesterbegleitung, 

Gesang und Klavier 2.70 

Vomacka wird heute zu den Hauptreprasentanten der tschechischen 
Moderne gezahlt. In seinen ersten Werken nahert er sich dem Wien- 
radikalen Kreise, von welchem er sich jedoch bald ganzlich befreit. 
Seine neuesten Werke finden ihre Gestaltungskraft aus einem primitiven 
Gefiihlausdruck, der der Eigenart der Menschen und des Landes 
seiner Heimat entspricht. VomaHka ist auch massgebender Musikkritiker 
und Chefredakteur der wichtigsten tschechischen Musikzeitschrift Li sty 
Hudebni Matice, Alle seiae Werke sind erschienen im Verlage der 

HUDEBNI MATICE, PRAG III - 487 

PALAIS UMELECKA BESEDA 



388 



